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„POWROT” 


NAGRODZONY W GRENOBLE 


8 lutego zakończył się II 
Międzynarodowy Festiwal 
Filmów  Krótkometrażowych 
w Grenoble. Festiwal przy- 
znaje nagrody w trzech ka- 
tegoriach. W dziale filmów 
animowanych nagrodę otrzy- 
mał polski film „Powrót” Je- 
rzego Kuci. Wyróżnienie przy- 
znano filmowi kanadyjskie- 
mu „W życiu” reż. Pierre 
Veilleux. 

W kategorii filmów doku- 


mentalnych nagrodę zdobył 
film egipski „Konie błotne” 
reż. Atiat El-Abnoudi. 


Trzecią kategorię konkur- 
sową festiwalu stanowią fil- 
my walczące. Nagrodę otrzy- 
mał film kubański „A propos 
pierwszej bitwy” reż. Octavio 
Cortazara. Ponadto wyróż- 
niono w tej kategorii film 
„Z osobistych powodów” reż. 
Maduke Diakite (USA). 
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FILMY 
I PIRAMIDY 


Pod koniec ubiegłego roku 
powrócił do kraju Zbigniew Kar- 
powicz, operator z Wytwórni 
Filmów Dokumentalnych, który 
przez trzy lata przebywał w Egip- 
cie jako wykładowca tamtejszej 
szkoły filmowej. 

— Pełna nazwa szkoły brzmi: 
Kairski Wyższy Instytut Filmowy. 
Uczelnia została założona w roku 
1958; obecnie mieści się w mia- 
steczku artystycznym, w którym 
znajduje się ponadto konserwa- 
torium, szkoła teatralna, szkoła 
baletowa, sala koncertowa itp. 
Ośrodek wybudowano z inicjaty- 
wy Nassera, który chciał zapew- 
nić młodzieży możliwość kształce- 
nia się w najróżniejszych dyscypli- 
nach — nie tylko naukowych; 
wielokrotnie podkreślał, że krajo- 
wi potrzebna jest młoda kadra 
artystów — muzyków, aktorów, 
filmowców. 

Kairski Instytut Filmowy ma sie- 
dem wydziałów. Kształcą one re- 
żyserów, operatorów, scenarzy- 
stów, kierowników produkcji, 
operatorów dźwięku, montazy- 
stów i scenografów. Na kazdy 
wydział przyjmuje się co roku 
średnio 7—8 studentów. Przewa- 
zają Egipcjanie, ale studiują tu 
także młodzi ludzie z Syrii, Jorda- 
nii, Kuweitu, Sudanu czy Bahreinu 
Szkoła nadal szuka najwłaściw- 
szego profilu, najlepszych metod 
nauczania. Absolwenci rzadko 
znajdują pracę w kinematografii 
fabularnej lub dokumentalnej: naj- 
częściej trafiają do telewizji. Wielu 
studentów Instytutu ukończyło 
już uprzednio dwa fakultety. 
Rząd egipski jest na tyle daleko- 
wzroczny, że popiera ten pęd do 


nauki. Każdy absolwent wyższej 
uczelni ma zagwarantowane stałe 
wynagrodzenie; przypada ono 
także i tym, którzy po ukończeniu 
jednego fakultetu kontynuują stu- 
dia. Absolwenci Instytutu prowa- 
dzą działalność popularyzatorską 
w klubach dyskusyjnych, zajmują 
się publicystyką i krytyką filmową 

Istnieje w Egipcie centralna 
instytucja państwowa, zajmująca 
się kinematografią, tak zwane 
Filmowe Biuro Organizacyjne. 
Dysponuje ono własnymi halami 
zdjęciowymi, sprzętem, persone- 
lem itp. Niestety, nadmierny roz- 
rost personelu administracyjnego 
spowodował, że koszty produkcji 
filmów tu realizowanych są bardzo 
wysokie. Dlatego też znacznie 
większe szanse na arabskim rynku 
mają przedsiębiorstwa prywatne, 
które kręcą filmy tanio i szybko: 
zdjęcia wraz z montażem trwają 
4—6 tygodni. Ale oczywiście fil- 
my produkowane w ten sposób 
są tandetne, przeznaczone dla 
niewybrednego widza. Wśród rea- 
lizowanych w Egipcie około 30 
filmów fabularnych rocznie, owe 
melodramaty jednakże stanowią 
większość. 

Widziałem w Egipcie kilka nie- 
złych filmów. Najciekawszy z nich 
„Mumia” reż. Shadi Abdel Sala- 
ma — opowiada o złodziejach, 
okradających groby królewskie 
w Luksorze (film zobaczy nieba- 
wem widz polski). Kinematografia 
egipska stoi zresztą u progu reor- 
ganizacji: rząd pragnie zreformo- 
wać Filmowe Biuro Organizacyj- 
ne, chce także otoczyć opieką 
ambitniejsze inicjatywy w kine- 
matografii. 

Na zakończenie — zabawna 
ciekawostka: spotkałem w Kairze 
ludzi, którzy nigdy nie widzieli 
z bliska piramid. 

Notował: (g) 


6 lutego nakręcono ostatnie uję- 
cie dziewięcioodcinkowego serialu 
„Czarne chmury” reż. Andrzeja Ko- 
nica. Zdjęcia trwały jedenaście mie- 


sięcy. w ostatnim dniu pracy na pla- 
nie spotkała się cała ekipa realiza- 
torska oraz odtwórcy głównych ról. 
(Na zdj.) 





NA FILMOWYCH TARGACH 


SUKCES „ANATOMII 


W Poznaniu odbyły się targi filmo- 
we: przedstawiciele kinematogra 
socjalistycznych oglądali nasze naj- 
nowsze filmy i decydowali na miejscu, 
które z obejrzanych pozycji zakupią. 


W tym roku targi odbywały się pod ko- 
niec stycznia. Brali w nich udział przedsta- 
wiciele ZSRR, Czechosłowacji, NRD, Buł- 
garii Węgier, Rumunii, Jugosławii i Ko- 
reańskiej Republiki Ludowo-Demokratycz- 
nej. Zaprezentowaliśmy 11 filmów pełno- 
metrażowych i 62 krótkie. Największym 
uznaniem cieszyła się „Anatomia miło- 
Ści”': kupiły ją wszystkie kraje.(KRL-D na- 
była jedną kopię dla swej filmoteki). Na 
dalszych miejscach znalazły się filmy: 
„Poślizg” zakupiony przez Czechosłowa- 
cję, NRD, Bułgarię, Węgry i Jugosławię; 
(KRL-D kupiła kopię dla filmoteki), „Ten 





MIŁOŚCI” 


okrutny, nikczemny chłopak” (Czecho- 
słowacja, Bułgaria i Rumunia kupiły filmy 
dla kin, NRD, Węgry i Jugosławia — dla 
telewizji) oraz „Z tamtej strony tęczy” 
(Czechosłowacja, NRD, Węgry, Jugo- 
sławia). „ Wesele” będzie wyświetlane 
w NRD i na Węgrzech oraz w kinach stu- 
dyjnych Czechosłowacji, Bułgarii i Rumu- 
nii. Warto dodać, że z okazji targów po- 
znańskich sfinalizowano ostatecznie rozmo- 
wy w sprawie sprzedaży „Kopernika”. 
Film kupiło siedem krajów. Korea kupiła 
ponadto pięć starszych filmów polskic 
„Agenta nr 1”, „Ostatniego świadka”, 
„Rzeczpospolitą babską' Tylko umarły 
odpowie” i „Znicz olimpijski”. 

Wśród filmów krótkich największą po- 
pularnością cieszyło się pięć odcinków 
z serii o psie Reksiu, a także seria „Pies, 
koti...* (jo) 
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WYDARZENIA. 2 lutego podpisano w Berlinie 
porozumienie o współpracy kulturalnej między 
Polską i NRD. Przewiduje się różne formy współ- 
pracy w dziedzinie filmu. Szczegółowa umowa 
między kinematografiam, obu krajów zostanie 
zawarta niebawem. © Tygodnik „Ekran” przyznał 
po raz dziesiąty Złote Ekrany za twórczość tele- 
wizyjną w roku 1972. W kategorii programów 
artystycznych nagroda przypadła Włodzimierzo- 
wi Kowalskiemu, Ryszardowi Frelkowi i Roma- 
nowi Wionczkowi za scenariusz i reżyserię wido- 
wiska „Poczdam 1945”. W kategorii filmów tele- 
wizyjnych nagrodę przyznano Januszowi Kon- 
dratiukowi za filmy „Dziewczyny do wzięcia” 
i „Niedziela Barabasza”. Specjalny Złoty Ekran 
przypadł Henrykowi Kollatowi, Andrzejowi Czał- 
bowskiemu i Romanowi Petryckiemu — za filmy 
telewizyjne „NRF w godzinie ratyfikacji” i „NRF 
w godzinie wyboru'. Nagrodę otrzymał także 
Władysław Hańcza — mi.in. za rolę w serialu 
„Chłopi”. © Jadwiga Jankowska-Cieślak została 
laureatką dorocznej nagrody im. Zbyszka Cybul- 
skiego, przyznawanej przez „Ekran” za najlepszą 
filmową kreację roku stworzoną przez młodą 
aktorkę lub aktora. © Opublikowano wyniki ple- 
biscytu filmowego „Expressu Poznańskiego”. 
Publiczność poznańska uznała Barbarę Brylską 
i Olgierda Łukaszewicza za najpopularniejsze 
gwiazdy filmowe roku 1972. W głosowaniu na 
najlepszy film polski roku zwyciężyła „Perła 
w koronie” Kazimierza Kutza. FILM POLSKI 
NA ŚWIECIE. W dniach 29 kwietnia — 6 maja 
odbędzie się XVIII Międzynarodowy Festiwal 


Filmowy w Valladolid (Hiszpania). Polska zgło- 
siła „Szklaną kulę” Stanisława Różewicza i „Oca- 
lenie" Edwarda Żebrowskiego © W Pradze 
zakończył się VII Ogólnoczechosłowacki Festiwal 
Filmowy dla Pracujących. Impreza odbywała się 
w wielu miastach, jej program obejmował filmy 
czechosłowackie i zagraniczne. 28 stycznia odbył 
się uroczysty finał. Nagrody otrzymali: Daniel 
Olbrychski za rolę w filmie „Krajobraz po bitwie” 


HI 





tł” ś 
i „Brzezina”, Magda Vaśaryova, odtwórczyni 
głównej roli w filmie „I pozdrawiam jaskółki” 
oraz Danił Chrabrowicki, reżyser filmu „Ujarzmie- 
nie ognia”. © PROJEKTY — REALIZACJE. 
W zespole »KADR« skierowano do realizacji 
scenopis Anny Sokołowskiej i Jacka Korcellego 
„Bułeczka”, według powieści Jadwigi Kozakie- 
wicz pod tym samym tytułem. Będzie to film 
przeznaczony dla najmłodszej widowni. Reżyse- 





ruje Anna Sokołowska, operatorem jest Jacek 
Korcelli, kierownikiem produkcji — Zbigniew 
Tołłoczko. Zdjęcia rozpoczną się w połowie 
kwietnia. © Trwają przygotowania do realizacji 
filmu „Ciemna rzeka” (zespół »ILUZJON «), 
opowieści o Lubelszczyźnie w ostatnich dniach 
okupacji i pierwszych dniach po wyzwoleniu. 
Scenariusz napisał Sylwester Szyszko (na zdję- 
ciu) — na motywach powieści Jerzego Grzym- 
kowskiego. Operatorem filmu będzie Maciej Ki- 
jowski, kierownikiem produkcjj — Wiesław 
Grzelczak. © W »SE-MA-FORZE «. Reżyser 
Daniel Szczechura rozpoczął zdjęcia do wycinan- 
kowego skeczu „Arena”. © Katarzyna Latałło 
pracuje nad filmem „Labirynt, wykonanym 
techniką kombinowaną. Autorka kontynuuje tu 
swe eksperymenty rozpoczęte w filmie „Sam sobie 
sterem”. © Trwają prace nad kolejnymi odcinkami 
„Przygód Misia Colargola". Na życzenie francu- 
skiego producenta Alberta Barillć, akcja serialu 
rozgrywać się będzie na Dzikim Zachodzie. © Po 
trzech udanych odcinkach nowej serii rysunko- 
wej „Dziwny świat kóta Filemona” (wg scena- 
riuszy Marka Nejmana) reżyserzy Alina Kotowska, 
Wacław Fedak i Ludwik Kronic pracują nad trzema 
nowymi filmami tej serii. © Zbigniew Rybczyński, 
absolwent wydziału operatorskiego PWSFTviT, 
zadebiutuje filmem „Koncert”. © Wytwórnia myśli 
już o następnych seriach dla dzieci: projektuje 
ekranizacje popularnych książeczek współczesnej 
pisarki fińskiej Tove Jansson, o Muminkach. Re- 
żyserzy Jerzy Kotowski i Lucjan Dembiński przy- 
gotowują trzyminutowy film próbny. 
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6 Od dłuższego czasu tematem dyskusji stał się problem 
przemocy i okrucieństwa w filmach współczesnych. Popro- 
siliśmy o wypowiedź w tej sprawie dr Janinę Koblew- 
ską, psychologa specjalizującego się w problemach recep- 
cji filmu przez dzieci i młodzież. Wypowiedź tę drukuje- 
my pod tytułem „Najgroźniejszy jest brak przeżyć..." 


© Sygnalizujemy nowy cykl „Profile”. Będziemy w nim 
przedstawiać najwybitniejszych polskich reżyserów, przy- 
pominając nowym pokoleniom widzów ich wczesną twór- 
czość. Jako pierwszy — Kazimierz Kutz. 


6 DKF „Kwant” przy Politechnice Warszawskiej zbiera się 
zawsze w piątek. Taki też tytuł nosi reportaż o pracy 
tego klubut y 


© Jerzy Duszyński kontynuuje opowieść o swoich pier- 
wszych kontaktach z filmem. Aleksandra Żebrowskie- 
go, który uratował dziesiątki starych filmów, przedstawiamy 
w artykule „Pół wieku z taśmą filmową”. W cyklu „Ze sta- 
rego albumu” — Marlena Dietrich ifilm „Błękitny anioł” 
z 1930 r. 


© Dwie pozycje polecamy miłośnikom aktorów: sylwetkę 
Jana Nowickiego oraz — w rubryce „Jedna rola — 
felieton o Alu Pacino, bohaterze amerykańskiego filmu 
„Narkomani ”. 





1 6 Przed premierą: „POJEDYNEK 
REWOLWEROWCÓW” „MOR- 
DERCY W IMIENIU PRAWA 
„DZIELNY WOJAK ROSOLINO”, 





W NUMERZE: „DZIEWCZYNA Z GÓR” 
„Jedna rola” 
20 — aktor 
AL PACINO 
4 Okrucieństwo w kinie 
— mówi 21 „Profile” 
dr JANINA KOBLEWSKA — reżyser 


KAZIMIERZ KUTZ 
Katedry po 12 złotych 
— felieton 23 „Zawsze w piątek” 
CZESŁAWA DONDZIŁŁY — z wizytą 
w DKF „KWANT” 
6 Recenzje z filmów: 


„CIEPŁO TWOICH RĄK”, 25 Film oświatowy w ZSRR 
„HEŁM ALEKSANDRA — pisze 
MACEDOŃSKIEGO”, CZESŁAW DONDZIŁŁO 


„PORT LOTNICZY”, 
„RAPORT W SPRAWIE WĘGLA"'' 26 Q realizacji „Skarbu” 


— opowiada 
8 „Czy to bies?” — recenzja JERZY DUSZYŃSKI 
z filmu „SKORPION, 


PANNA I ŁUCZNIK” 27 „„Na ścieżce dźwiękowej” 


— pisze 
1 0 Pół wieku z taśmą filmową ALICJA HELMAN 
— wspomina 
ALEKSANDER ŻEBROWSKI 27 «Ze starego albumu” 
— pisze 


11 0 „Strategii pająka” LESZEK ARMATYS 


— pisze 
ANNA TATARKIEWICZ 29 Sylwetka aktora 
— przedstawiamy 
12 KINORAMA JANA NOWICKIEGO 
14 Przegląd czeski 1972 30 Nieustający Konkurs 
— pisze Filmowy — redaguje 
CESTMIR LANG LECH PIJANOWSKI 


„Sztuka żywotna” „Chłopi”” — dla kin 
1 5 — mówi 32 — mówi 
dr JERZY ADAMSKI JAN RYBKOWSKI 





Na okładce: EWA KRZYŻEWSKA w filmie „Zazdrość i medycy- 
na” Janusza Majewskiego. Fot. Jerzy Troszczyński 
zz AA ŚŚ 
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OCENILI OTC ETTTOTY NIET KECJEAN III 
„Krzyż walecznych”. Dostrzeżono w tym filmie 
UCI TTE TUNCEJ TU AUE U OT SCMESUCT JATSUTJETO 
cięcie, zmysł obserwacji i skłonność do uwypukla- 
nia rysów obyczajowych...” 


W nowym cyklu „Profile”* piszemy na str. 20—21 o Kazimierzu Kutzu. Na 
zdjęciu — Zbigniew Cybulski w filmie „Krzyż walecznych 








Gwałt przemoc, okrucieństwo w sztuce. Temat, który rodzi wiele poglądów, często przeczących sobie, 


kontrowersyjnych. Będziemy do niego jeszcze nieraz wracali w „Filmie”, gdyż kino współczesne nie po- 
zwała o nim zapominać. Czy brutalność w filmie wywiera wpływ na psychikę widza, potrafi skłonić go do 
naśladowania obrazów lub wywołać trwały uraz? Pytamy o to psychologa, dr hab. Janinę Koblewską. 








© Zajmowała się pani pro- 
blematyką znamienną w 
świetle doświadczeń współ- 
czesnego kina: oddziaływa- 
niem grozy i okrucieństwa na 
widownię, szczególnie młodą 
Do jakich wniosków te ba- 
dania doprowadziły ? 

— Trzeba by zacząć od prawidło- 

wości ogólnej. Jak wynika z badań, 

film nie oddziałuje bezpośred- 


nio na młodocianego widza. Wpływ 
filmu przełamuje się przez pryzmat 
wielkiej ilości pośredniczących czyn- 
ników wychowawczych. O wiele 
ważniejszy wpływ na kształtowanie 





postaw dziecka ma grupa rówieśni- 
cza, rodzina, typ organizacji wolne- 
go czasu i przede wszystkim szkoła. 
Między widzem a treściami, przeka- 
zywanymi za pośrednictwem ekranu, 
zawsze stoi zasób jego własnych 
doświadczeń i kontaktów z ludźmi, 
które są o wiele ważniejsze i silniej- 
sze niż film 
© Czy ta prawidłowość 
ujawnia się w badaniach nad 
młodzieżą w różnym wieku 
i w różnych środowiskach? 
Tak. Przed paroma laty prowa- 
dziliśmy w Instytucie Pedagogiki 
badania nad młodzieżą, przebywają- 


cą w zakładzie penitencjarnym. Byli 
to drobni przestępcy, kieszonkowi 
złodzieje, awanturnicy. Pokazaliśmy 
im trzy filmy kryminalne. Ujawniły 
się dwa szeregi ocen: prawdziwe 
i na pokaz. Pierwsze charakteryzo- 
wały się „zawodowym” sposobem 
patrzenia na przestępstwo w filmie, 
od strony prawdopodobieństwa te- 
chnicznego: czy prawidłowo uży- 
wano wytrychów, czy bohater wła- 
ściwie trzymał nóż itp. Przerażenie 
wywołał jedynie niesprawiedliwy 
wyrok, skazanie niewinnego, po- 
gardę fałszywe zeznanie świadka. 


O żadnym wpływie nie mogło być 


mowy równiez dlatego, ze — co 
wynika z różnorodnych badań, a 
potwierdziło się i przy tej okazji — 
nie istnieje żaden związek między 
przeżyciami wywołanymi przez film, 
a przeżyciami rzeczywistymi. | to jest 
drugie zasadnicze stwierdzenie, o 
którym należy pamiętać rożpatrując 
wpływ scen gwałtownych w filmie 
na psychikę odbiorcy. 

© Ale przecież sceny z filmu 

wywołują czasami bardzo 

ostrą reakcję emocjonalną? | 
—- Ktoś może się niesłychanie wzru- 
szyć sytuacją pokazaną na ekranie, 
szlochać nad losem pokrzywdzone- 





gwałtowności, okrucieństwa i grozy mogłyby spowodować konkretne zmiany w psychice 
ludzi dorosłych. Człowiek dorosły ma duży zasób doświadczeń, utrwalone poglądy, pre- 
dyspozycje... Niejednakowa jest także funkcja przemocy w filmie. Może być celem samym 
w sobie („Beatrix Cenci'* — fot. u góry po lewej), realistycznym obrazem okoliczności 


Psychologiczne oddziaływanie gwałtu i przemocy w filmie nalezy zawsze rozpatrywac 
z uwzględnieniem odbiorcy. Chronimy przed takimi filmami dzieci i młodzież, gdyż młody 
układ nerwowy jest łatwo uszkadzalny; im s zy ładunek przeżyć, tym większe 
niebezpieczeństwo uszkodzeń. Nikt natomiast nie dowiódł, że filmy o dużym ładunku 
















go bohatera, współczuć słabszym, 
ale kiedy w życiu znajdzie się w po- 
dobnej sytuacji i nie zaistnieją inne 
czynniki, które ukształtują (bądź 
wcześniej trwale ukształtowały) jego 
postawę wobec ludzi, nawet naj- 
silniej przeżyta sytuacja filmowa nie 
będzie miała wpływu na jego po- 
stępowanie. Trzeba bardzo złożo- 
nych zabiegów wychowawczych, 
aby treści przeżyte podczas ogląda- 
nia filmu zaczęły się integrować 
z treściami realnego życia. 

© Czy tak reaguje widownia 

w kazdym wieku ? 

Im starsza młodzież, tym związki 
te są bliższe. Zasób doświadczeń 
i pewna znajomość ludzi, wiedza o 
prawach działających w danej spo- 
łeczności, wreszcie większa wrażli- 
wość decydują o tym, że związki 
takie mogą się zarysować (chociaż 


nie muszą). 
© Dlaczego wobec tego 
chroni się młodzież przed 


filmami zawierającymi sceny 
brutalne, okrutne? 
— Z bardzo prostej przyczyny: 
u dzieci i młodzieży centralny układ 
nerwowy jest stosunkowo łatwo 


"uszkadzalny. Nasila się to w okresie 
dojrzewania, wskutek zaburzeń, któ- 
re wówczas występują. Im silniejszy 
ładunek przeżyć, tym większe nie- 
bezpieczeństwo uszkodzeń. 
© W czym mogą się one 
przejawiać ? 





y” — w środku), demo! 
wreszcie objawem usprawiedii 
ardzo silne, a nawet szokujące przeż! 





u dołu). 








filmu, choćby najbardziej wstrząsa- 
jącego 
© Czy widz dorosły podlega 
podobnym prawom? 

Nikt jak dotąd nie dowiódł, że 
filmy o dużym ładunku gwałtowno- 
ści, a nawet okrucieństwa czy gro- 
zy, mogłyby spowodować konkretne 
zmiany w psychice, mechanizmach 
działania, typach reakcji emocjonal- 
nych. W latach pięćdziesiątych bry- 
tyjski psychiatra Richard Fox zadał 
sobie pytanie: czy film może powo- 
dować czyny przestępcze? Jego 
badania wykazały, że jest to możliwe 
jedynie wówczas, gdy do kina idzie 
człowiek już zdecydowany na prze- 
stępstwo (na przykład pragnący zo- 
baczyć jak dokonano zbrodni). Z 
czego również nie wynika, że po 
wyjściu z kina musi ją popełnić. 

© A jak reaguje normalny 

widz, człowiek bez zamiarów 

przestępczych ? 
—- Jeżeli ktoś jest ciężkim neuro- 
tykiem lub człowiekiem o nadwraż- 
liwej psychice, może bardzo ostro 
odczuwać sceny grozy i odwracać 
oczy podczas projekcji. W przypadku 
osób o wrażliwości w granicach 
normy niebezpieczeństwo negatyw- 
nego wpływu grozy czy na przy- 
kład, gwałtownej erotyki jest w ogóle 
wyssane z palca. Wszelkie ograni- 
czenia, odbieranie widzom scen 
o szczególnym ładunku dramatyzmu 
czy erotyzmu — to zabiegi chyba 








filmowe u widzów dorosłych są zgodne 


z naturą człowieka, którego zawsze pociąga dramatyzm w życiu, a także w sztuce. 


— W zmianach psychicznych, któ- 
rych skutkiem są nastroje frustracji, 
przygnębienia, poczucia zagrożenia 
itp. Jeśli te zmiany się utrwalą, mogą 
doprowadzić do postawy, którą 
Young nazwał niewinnie „estetycz- 
ną”, ale która może mieć niezwykle 
groźne następstwa: jest to postawa 
zobojętnienia na wszelkie sytuacje 
dramatyczne, również w życiu, jako 
wynik samoobrony psychiki przed 
szkodliwymi bodźcami. Postawa ta 
może się jednak utrwalić tylko wte- 
dy, gdy bodźce te będą się cyklicz- 
nie, wielokrotnie powtarzać. Nigdy 
nie utrwali się ona w wyniku, na 
przykład, jednorazowego obejrzenia 


zbędne. Motywacja typu: w filmie 
jest zbyt dużo grozy, by go pokazy- 
wać dorosłej widowni, jest niepo- 
rozumieniem wynikającym z niezna- 
jomości nie tylko praw odbioru, ale 
w ogóle psychologii. Człowiek do- 
rosły ma duży zasób doświadczeń, 
utrwalone poglądy, dojrzały system 
nerwowy, określone gusty, predy- 
spozycje: jeden lubi komedie, inny 
dramaty, jedni płaczą na melodra- 
matach, innym potrzebne są bodźce 
bardziej gwałtowne, czują się wtedy 


Dokończe LLJ 






CZESŁAW DONDZIŁŁO 
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Myślę, że mogło: się to zacząć 
wtedy, gdy pierwsza małpa ujrzaw- 
szy zachodzące słońce, zamiast 
popaść w rozpacz, czarną jak nad- 
chodząca noc, pomyślała sobie po 
raz pierwszy nie ma się czym 
przejmować, jutro wzejdzie znowu 
— i otuliwszy się ogonem usnęła 
słodkim, praczłowieczym snem, wol- 
nym od freudowskich skojarzeń. 
Stwierdzenie rytmiczności zjawisk 
i ich powtarzania się w czasie, to 
najprymitywniejsze formy uporząd- 
kowania Świata, pierwsze próby 
uniezależnienia się od przypadku. 
A potem, poszło już gładko. Czło- 
wiek pokochał konwencje, bo tylko 
świat skonwencjonalizowany dawał 
mu poczucie zadomowienia i pew- 
ności siebie, chronił od lęków cza- 
jących się w mrokach nieznanego. 

Inne one były dla platońskiego 
męża szlachetnego, inne dla rycerza 
z „Pieśni o Rolandzie”, jeszcze inne 
dla człowieka Renesansu, a już 
zupełnie różne dla pierwszych wi- 
dzów w kinoteatrach z początku 
naszego wieku. Dziś podkpiwamy 
z konwencji niemego kina, które 
raz na zawsze ustalały, że stół z obru- 
sem w kratę znamionuje dom biedny 
ale porządny, że złodziej musi mieć 
plugawą gębę, a ulicznica szlachet- 
ną duszę. Ale tak na dobrą sprawę 
kino mogło się stać tym, czym jest 
teraz, tylko i wyłącznie dlatego, że 
cały świat skonwencjonalizował się 
do kosmicznego stopnia. Konwencje 
są podstawową pożywką kina, ani- 
mującą jego rozwój. Może dlatego 
modna się staje w filmologii tzw 
antropologia kina. 

Stosowanie niewyszukanego cha- 
rakterologicznie i fabularnie typażu 
(stereotypów — jak byśmy dzisiaj 
powiedzieli) miało określony sens 
społeczny. Podejrzewam, że tylko 
przez nielicznych rozumiany. Rzecz 
bowiem nie dotyczyła tylko tego, 
że — jak piszą historycy kina — 
bez wyraźnych, fizykalnych różnic, 
widzowie nie pojęliby intrygi i my- 
lili bohaterów. Nie poszedłby bo- 
wiem na to taki myśliciel kina jak 
Eisenstein, który w „Strajku” stoso- 
wany dotychczas typaż doprowa- 
dza nieomal do absurdu, zestawiając 
ludzi ze zwierzętami (szpicel — lis). 
Cel był daleko ambitniejszy, cho- 
dziło chyba raczej o Świadome 
uschematyzowanie świata, uczło- 
wieczenie go, uczynienie spójnym 
i pojętnym umysłowi najbardziej 
prymitywnego robotnika, wyrwa- 
nego ze wsi i zagubionego w mie- 
ście, który poza kinem spotykał 
się raczej z chaosem i ciągłym prze- 
wartościowywaniem norm oraz ide- 
ałów. 

Dalszy rozwój kina polegał na 
stopniowym wygłuszaniu zbyt ostro 
skonwencjonalizowanych  akcen- 
tów, aczkolwiek nie obyło się po 
drodze bez prób dosycania filmu 
przy pomocy rozmaitych mitologii, 
żeby wspomnieć tylko amerykański 
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mit pucybuta robiącego karierę, 
albo u nas wzory socrealistyczne. 
Na zapleczu tych prób kryła się uta- 
jona nadzieja, ze celuloidowy fan- 
tom życia zostanie odebrany przez 
widzów na zasadzie po trosze kul- 
towej, a trafiając do serca, utwierdzi 
w przekonaniu, ze zyjemy na naj- 
lepszym ze światów. Tu jednak kon- 
wencje obowiązujące w zyciu, a 
przeto znane widzowi, dość bezce- 
remonialnie rozprawiały się z pod- 
powiadanymi z ekranu niby-kon- 
wencjami. To samo życie stało się 
korektorem fikcji 

Mówimy „życie”, ale człowiek nie 
ogarnia świata inaczej, jak poprzez 
istniejące czy tęż tworzące się sche- 
maty. Rola sztuki — jak pisał Kant 
— polega na przełamywaniu i mo- 
dyfikowaniu obowiązujących kon- 
wencji, na narzucaniu odbiorcy 
nowych punktów widzenia. Nie ma 
powodu sądzić, że ów mechanizm 
nie działa także w sztukach maso- 
wych. Tyle tylko, że to, co stanowi 
o istocie postępu i rozwoju, jest 
równocześnie w sztukach maso- 
wych, zwłaszcza w kinie, czynni- 
kiem znakomicie ograniczającym 
szybkość owych przemian. Han- 
dlowy charakter filmu sprawia, że 
nowy problem może się w kinie 
pojawić dopiero wtedy, kiedy istnie- 
je już wystarczająco duża grupa lu- 
dzi, która głosując nogami potwier- 
dzi, że jest on jej nieobcy, odczu- 
wany, a więc w jakimś stopniu już 
konwencjonalizujący się (por. filmy 
Antonioniego, albo u nas —— Zanus- 
siego). Wszelkie ekstrawaganckie 
skoki do przodu, na przekór kon- 
wencjom, w imię pełnej realizacji 
autorskiego „ja”, karane są w kinie 
obojętnością widowni i kończą się 
plajtą producenta. 

Erwin Panofsky porównał kiedyś 
strukturę filmu do struktury śred- 
niowiecznej katedry, mając na myśli 
przede wszystkim niejednostkowy 
charakter aktu twórczego, jego cha- 
rakter techniczny i kolektywny. Po- 
dobieństwa wydają się sięgać dalej. 
Czy aby kino swej popularności 
i masowości nie zawdzięcza temu, 
ze spełnia to psychologiczne za- 
potrzebowanie człowieka, które on- 
giś realizowała katedra? Znacznie 
to lepiej widać było w koślawej for- 
mie prapoczątków kina, kiedy film 
kształtowany był niby magiczna 
formuła, potwierdzająca spoistość 
i sensowność świata, w którym zło 
musi być ukarane, a dobro nagro- 
dzone. Ale i dziś, kiedy konwencje 
się już wysubtelniły, a dobro po- 
mieszało ze złem, dziś także czło- 
wiek chce się nieustannie utwier- 
dzać w przekonaniu, że się nie myli, 
ze jego wątpliwości nie są tylko 
jego wątpliwościami, a nadzieje — 
nadziejami. Dlatego wciąż kupuje 
bilety do kina, owej katedry za 12 
złotych, choć wie, że realizuje ona 
jego tęsknoty juz tylko w sposób 
iluzoryczny. 


CIEPŁO 
TWOICH 
RĄK 





Reż.: Szota i Nodar Managadze; scen.: 
Suliko Żgenti; zdj.: Giwi Raczwaliszwili; 
muz.: Rewaz łŁagidze. W gł. rolach: 
Sofiko Cziaureli, Grigoł Citejszwili, Zurab 
Kipszidze. Prod.: „Gruzja-film" (ZSRR), 
1971 r. Tytuł oryginalny: „Tiepło twoich 
ruk'' 


Ma kino gruzińskie swoje ulubio- 
ne tematy, swoje kompleksy i obse- 
sje, ale przede wszystkim — ma 
swój styl, swoją filozofię, swoje 
wyraźne oblicze; najwybitniejsze 
dzieła, najciekawsze filmy są po- 
częte z tego samego ducha ludowej 
mądrości.i obyczaju, tradycji gro- 
madzonych przez wieki, uszlachet- 
nianych przez pokolenia, utrwala- 
nych w życiu rodziny i życiu wsi. 
Tak, wsi, bo jedynie wieś potrafi 
zachować trwałość i nienaruszal- 
ność pewnych pojęć moralnych 
i kulturowych. Kino gruzińskie jest 
kinem antyurbanizacyjnym i próżno 
w nim szukać pochwały miast; 
„Biała karawana” Tamaza Meliawy 
i Eldara Szengiełaji i „Wkrótce na- 
dejdzie wiosna” Otara Abesadze — 
to przykłady najbardziej drastyczne; 
przedtem jeszcze był film „Babcia, 
dziadkowie i ja” Tengiza Abuładze. 
To były dzieła wojujące przeciw 
miastu; trudno wyliczać tutaj te 
inne — które są tylko wojującą 
pochwałą wsi. 

„Ciepło twoich rąk” jest to film dla 
kina gruzińskiego bardzo charakte- 
rystyczny: znowu ten sam mikro- 
światek wiejski, znowu piękno kraj- 
obrazu, i świętość chłopskiego tru- 
du, i radość życia uczciwego. Ale 
głuchą, guryjską wioskę nawiedza 
Historia — najpierw rewolucja, 
potem wojna; śmierć niosą mień- 
szewickie kule, śmierć zwiastują kar- 
ty powołania. Choć główne szlaki 
Historii nie biegną przez górskie 
ścieżyny, trzeba się wobec niej 
określić nawet i tu. W losach bo- 
haterki filmu, Sydonii, splatają się 
wątki wielkich przemian dziejowych 
i kameralnej egzystencji rodziny. 
Ona — piękna i szlachetna Sydo- 
nia — prowadzi tę rodzinę przez 
dziesiątki lat, do późnej starości 
pozostając symbolem jej moralnego 
i duchowego trwania. 

Film Szoty i Nodara Managadze 
nie jest dziełem doskonałym, już 
samo rozłożenie akcji na tak długi 
okres czasu nie mogło wpłynąć 
dobrze na kompozycję utworu. Po- 
wierzchowne są pewne motywyipo- 
staci. Film jest chwilami nerwowy, 
poszarpany, jakby pozbawiony ze- 
wnętrznego ładu, ale ma swój prze- 
myślany ład wewnętrzny, porządek 
określony postacią Sydonii. | jeśli 
nawet chwilami nie przystają do 
siebie wydarzenia, bezbłędnie grają 


swój dramat uczucia — głębokie 
i prawdziwe, pozbawione najmniej- 
szych oznak histerii — bo jedno- 


cześnie mądre i godne. W latach 
kolektywizacji, na oczach całej wsi, 





ginie najstarszy syn Sydonii, Apra- 
sion, w wiele lat późnej, gdzieś na 
froncie — drugi syn, Lewan. Potem 
umiera ukochany mąż — Jason. 
Sydonia musi stawić czoła swojej 


tragedii sama, taki jest bowiem 
porządek życia i śmierci; ból, roz- 
pacz, zwątpienie tego porządku nie 
zmienią 

„Ciepło twoich rąk” jest jednym 
z najpiękniejszych filmowych por- 
tretów kobiety — żony i matki. 
Skłonna do największych poświę- 
ceń, ale nie zaślepiona miłością, 
pełna uczuć najwyższej rangi, ale 
rozsądna i nade wszystko godna 
Czy ta godność jest tu specjalnie 
eksponowana, czy ten rozsądek 
i mądrość są specjalnie podkreślone 
przez autorów filmu? Nie wydaje 
się, boć przecież właśnie sól ziemi 
gruzińskiego kina w ogóle, to ta 
orientacja na ludowego bohatera, 
nie skażonego cywilizacją, wyrosłe- 
go w ściśle określonej społeczności 
i naturalnym środowisku. 

Autorem scenariusza filmu „Ciepło 
twoich rąk” jest twórca scenariusza 
pamiętnego „Ojca żołnierza”. Suliko 
Żgenti, kierując starego gruzińskiego 
chłopa na fronty II wojny światowej, 
pokwitował życzliwie anachronizm 
swojego przeszczepionego w inny 
świat bohatera, ale jego pryncy- 
pialność moralną uznał za ideał war- 
tości ludzkich. Ową pryncypialno- 
ścią obdarzył teraz Sydonię, two- 
rząc szkic do portretu gruzińskiej 
chłopki. 

BOGUMIŁ DROZDOWSKI 


HEŁM 
ALEKSANDRA 
MACEDOŃ- 
SKIEGO 


Jest to dziwna komedia: im smut- 
niejsza, tym lepsza, im dłuższa, tym 
weselsza. Nie wszystko, co na 
śmiech obliczone — śmiech budzi, 
zbyt wiele komediowego dobra zo- 
stało tu nagromadzone, aby można 
było od początku, bez zastrzeżeń 
zaakceptować wszystkie propozy- 
cje typologiczne i sytuacyjne. Bo 
— żeby było zabawnie — nie wy- 
starczy zrobić z profesora archeolo- 
gii idioty i nie wystarczy komuś na- 
pluć w gębę, jeśli nawet gęba należy 
do „Kosego”, a dawcą śliny jest 
krnąbrny wielbłąd. 

Komediowy pretekst filmu też 
dość banalny: złoty hełm Aleksan- 
dra Macedońskiego, cenne znale- 
zisko archeologiczne, pada łupem 
grupy rzezimieszków pod wodzą 
„Docenta”. Rzezimieszków udało 
się schwytać, ale odzyskać skarbu 
— nie. Do celów wywiadowczych 
zostaje użyty kierownik przedszkola, 
Troszkin, człowiek łudząco podobny 
do „Docenta'. Po odpowiednim 
przeszkoleniu Troszkin przystępuje 
do rozpracowania bandy. Film obfi- 
tuje w rozliczne gagi — lepsze i gor- 
sze — gagów jest dużo, ale trącą 
myszką, stereotyp komedii pomyłek 
oddziela spektakl od jego widzów 
niewidzialną, lecz doskonale izo- 
lowaną ścianą. Ale w miarę upływu 
filmowego czasu następuje proces 
humanizacji filmu. 

Troszkin, traktujący swą misję 
z niechęcią, wchodzi stopniowo 
w rolę i odnajduje w swoich partne- 
rach ludzkie cechy. Ci z kolei uświa- 
damiają sobie bezsens swojej zło- 
dziejskiej egzystencji, zaczyna się 
jakieś preludium do reedukacji. Mo- 
tyw poczciwego złoczyńcy żyje 
w filmie własnym życiem i choć pod- 
porządkowany rygorom dydaktyki 
społecznej rozbudowuje się w spo- 
sób zgodny z kierunkiem oczeki- 
wań budzi w końcu rzeczywiste 
autentyczne odczucie. Nie dobre 
chęci złych bohaterów mają tu zre- 
sztą siłę oddziaływania, ale ich bez- 
graniczna naiwność w pojmowaniu 


: Aleksandr Sieryj; scen: Wiktoria 





; muz.: Giennadij Gładkow. 
W gł. rolach: Jewgienij Leonow, Radner 
Muratow, Ludmiła Fatiejwa, Georgij 
Wicin, Sawielij Komarow. Prod.: „„Mos- 
film" (ZSRR), 1971 r. Tytuł oryginalny: 
„„Dżentelmeny udaczi'” 








otaczającego Świata, w rozumieniu 
swojej roli w społeczeństwie, gdy- 
by ich ewentualnie przyjęło. Czy 
mozna żyć inaczej, niż tylko w ocze- 
kiwaniu wyroku? Oto jest pytanie; 
film nie strzeże zazdrośnie odpo- 


wiedzi, sugerując pozytywne roz- 
wiązanie 
To jest prawo komedii. Szkoda 


jednak, ze reżyser Aleksander Sie- 
ryj dobrą poczciwość swego filmu 
obudował po prostu cyrkiem. 


EUGENIUSZ GORDON 


PORE 
LOTNICZY 





ci A. Hailey'a: George Seaton; zdj.: 
Laszlo; muz.: Alfred Newman. 
lach : Burt Lancaster, Dean Martin, 
berg, George Ken Helen 
Jacqueline Bisset, 
— Ross (USA), 1969 r. 
Tytuł oryginalny: „Airport” 















Wszedł na nasze ekrany kolejny, 
wielki sukces kasowy kinematografii 
amerykańskiej: „Port lotniczy”. Po- 
wiedzmy od razu, że na tle głośnych 
ostatnio filmów zza oceanu, ten jest 
bardzo mierny. Adaptując wielo- 
wątkową powieść Arthura Hailey'a, 
stary hollywoodzki majster George 
Seaton nie wyszedł poza schematy 
starego kina, w którym dominował 
kult gwiazd i melodramat. Liczne 
wątki „Portu lotniczego” mają po- 
kazywać problemy ludzi, żyjących 
coraz intensywniej swoją pracą, 
bezradnych wobec przyśpieszonego 
tempa doznań, do których zmusza 
współczesne życie. 

Główną postacią jest dyrektor 
lotniska — gra go Burt Lancaster — 
poświęcający swój czas sprawom 
zawodowym i zaniedbujący przez to 
dom i żonę; jego romans z pracow- 
nicą kończy się happy-endem. Sta- 
ry, wypróbowany melodramat nakła- 








da się więc na autentyczne konflik- 
ty, którymi Seaton pragnie kokieto- 
wać publiczność, jednakowoż sple- 
cenie tradycyjnego schematu z aktu- 
alną publicystyką dało wynik mizer- 
ny: problem postawiony jest deklara- 
tywnie, a melodramat nie wzrusza. 





| znów romans: kapitana samo- 
lotu ze stewardesą. Tu już wszy- 
stko wydaje się fałszywe: rozterka 
kapitana, rozpacz jego żony. Wy- 
padek stewardesy jest zaś sztucznie 
wpleciony, aby popchnąć akcję na- 
przód. Najgorzej jednak wypadła 
część filmu poświęcona zamachow- 
cowi, nie mogącemu znaleźć pracy 
i próbującemu zniszczyć samolot, 
aby żona dostała odszkodowanie. 
Pomysł, inscenizacja, gra aktorów 
rażą prymitywną sztucznością. 


A jednak wydaje się, że atrakcyj- 
ność zapewnił filmowi właśnie wą- 
tek desperata z bombą. Od paru lat 
jesteśmy świadkami coraz bardziej 
brutalnych porwań i zamachów na 
samoloty. Autorzy filmu wyszli więc 
naprzeciw aktualności, podsuwając 
psychologiczną odtrutkę na niepo- 
koje widza. Z zakończenia bowiem 
wynika, że mimo wszystko porządek 
został przywrócony, a pasażerowie 
— uratowani. Drugą przyczyną 
sukcesu jest modna, atrakcyjna sce- 
neria nowoczesnego lotniska z ele- 
ganckimi wnętrzami i rozległą pła- 
szczyzną pasów startowych. Tu 
miałbym pretensje do autorów, iż nie 
wykorzystali szansy nadania temu 
życia przy pomocy nowoczesnej 
fotografii. Całe to lotnisko pozostaje 
cokolwiek martwe 


Pozostaje jeszcze jeden ciekawy 
aspekt tego filmu. W sztuce ame- 
rykańskiejj a szczególnie w kinie 
wypływa czasami niespodziewanie 
element reklamy. W „Porcie lotni- 
czym” olbrzymi „Boeing 707" lądu- 
je pomyślnie z dziurą w kadłubie, 
którą wyrwała bomba zamachowca. 
Inna maszyna tej marki, wydostaje 
się z zaspy śnieżnej, mimo iż piloci 
twierdzili, że to niemożliwe. Z sali 
padają komentarze „Złóżmy gratu- 
lacje panu Boeingowi” albo „Do 
czego jest zdolny „Boeing 707"! 

A więc 
Boeinga!" 


„Boże chroń pana 


MIROSŁAW WINIARCZYK 


RAPORT 
W SPRAWIE 
WĘGLA 





Reż.: Jerzy Jara- 
czewski; zdj.: Sta- 
nisław  Niedbalski 
i archiwum. Prod.: 
WFD, Warszawa, 
1972 r. 


Wystarczy rzec, że film ściśle od- 
powiada temu, co zapowiada tytuł, 
aby uświadomić sobie skalę tru- 
dności, z którymi borykał się Jerzy 
Jaraczewski, reżyser i współautor 
scenariusza. Raport — a więc do- 
niesienie o wszystkim, co ważne 
we wszystkich możliwych przekro- 
jach tematu: węgiel w perspekty- 
wach energetycznego bilansu glo- 
bu; węgiel w polskiej gospodarce 
i eksporcie; węgiel jako problem 
techniczno-produkcyjny; węgiel ja- 
ko sfera stosunków zawodowych; 
węgiel wreszcie jako przedmiot 
dużych i wysoko opłacalnych in- 
westycji 

Uporządkować tę informację, 
związać z obrazem i zmontować w 
kilkunastominutową całość — to 
znaczy nieuchronnie popaść w prze 
rażający wszystkoizm. Jaraczewski 
zdawał sobie sprawę, że musi prze- 
grać w zmaganiach z tą zmorą in 


„Ciepło twoich rąk” (w środku — Sofiko Cziaureli w roli Sydonii) 








formacyjnych dokumentów. Nie po- 
djął więc walki, ale sprawę wygrał 
czyniąc z konieczności cnotę. Dra- 
maturgia filmu z maestrią wykorzy- 
stuje ogromne natłoczenie infor- 
macji, którymi ekran bombarduje 
widza. Byłoby pewną przesadą 
twierdzenie, że wiedza tą metodą 
wbijana do głowy lokuje się w niej 
w sposób trwały. Mamy poważne 
powody, aby upierać się, że jest na 
odwrót. Dochodzimy do finałowych 
sekwencji filmu cokolwiek oszo- 
łomieni ciśnieniem i dawką owych 
węgloproblemów. Ale absolutnie 
przekonani, że jest to sfera pasjo- 
nująco ciekawych spraw. A to już 
zwycięstwo filmu. 

Na koniec mała pretensja. Gdy 
na ekranie są ludzie — zwłaszcza 
pod koniec obraz nabiera miej- 
scami charakteru oficjalnego. Po co? 


Zb. K. 





SKORPION, 
PANNA 
I ŁUGZNIK 





Reż. Andrzej Kondratiuk; scen.: 
A. Kondratiuk i Andrzej Bonarski; 
Mieczysław  Jahoda; 
Zygmunt Konieczny; w gł. 
ja Cembrzyńska, Jan No- 
jerzy Z. Prod.: PRF 
„Zespoły Filmowe" — Zespół Fil- 
mowy „Kraj”, 1973 r. 

















kwilibrystyką stylu Andrzej Kon- 

ratiuk zadziwił już w swoim debiucie 
trzy lata temu. „Dziura w ziemi” nie- 
zręcznie reklamowana jako współcze- 
sna ballada filmowa, poniosła fiasko 
u widzów i skłóciła krytyków. Jedni 
chwalili młodego reżysera za podjęcie 
tematu pracy, inni wydziwiali nad 
awangardową formą, rzekomo zaciem- 
niającą temat zbytecznymi wtrętami 
formalistycznej natury. 

Kiedy jednak zestawi się „Dziurę w 
ziemi” z nowym filmem Kondratiuka 
„Skorpion, Panna i Łucznik” — ten 
pierwszy okazuje się wzorem klarow- 
ności i logiki, nie mówiąc już o zaletach 
tematu. Chodziło wszak tu o coś nie- 
bagatelnego: Kondratiuk opowiedział 
historię poszukiwania nafty przez mło- 
dego inżyniera i przedstawił ją jako 
pasję swego bohatera; wierzyliśmy 
bez zastrzeżeń, iż jest to najważniejsza 
sprawa w jego życiu, na pewno waż- 
niejsza od przygód erotycznych, na- 
wet od miłości, bo wiązała się z suk- 
cesem — tym współczesnym idolem. 
W dodatku utrafił Kondratiuk w „pol- 
ski typ” bohatera, pokazał jego różne 
chimery, wynikające z tego głęboko 
emocjonalnego stosunku do świata, 
jaki nie bez przyczyny wiążemy z na- 
szym bohaterem romantycznym. Re- 
żyser opowiedział to wszystko z po- 
minięciem konwencji, które straszą 
w temacie produkcyjnym, użył stylu 
swbbodnej narracji, ściśle współgra- 
jącej z tematem, chociaż nowej w ga- 
tunku. 

Czegóż dotyczy „Skorpion, Panna 
i Łucznik”? Jest to opowieść pełna 
aluzji i bliżej nie sprecyzowanych sko- 
jarzeń. Niezborność koncepcji myślowej 
konkuruje z zamierzoną niejasnością 
kolejnych scen i sytuacji, które nie two- 
rzą znaczącej całości. 

W „Skorpionie...'', nie ma niczego, co 
wzięte z życia — musiałoby się ukryć 
za układem symbolicznych znaków. 









Film jest opowieścią o trójce bohate- 
rów, stylizowanych trochę według 
wzorów hippiesowskich. Dwóch męż- 
czyzn i kobieta wyruszają „w Polskę” 
starym autobusem. Tworzą grupę zam- 
kniętą. Przedtem tkwili gdzieś na mar- 
ginesie, bądź to ze względu na profesję, 
jak Magda, bądź odizolowanie w zako- 
nie — jak „Kapucyn” (najmniej wiemy 
o Jakubie, który jest przywódcą grupy). 
Wszyscy troje przedstawiają się na po- 
czątku filmu i określają swój „stan eg- 
zystencjalny”, jako stan szczęścia. 
Wewnątrz grupy panują dość sztuczne 
stosunki typu „ewangelicznego”: nie 
wierzymy w ich autentyczność, po- 
dejrzewamy jakiś fałsz. Moment kry- 
tyczny wydaje się zbliżać w miarę na- 
rastania trudności codziennych, głów- 
nie braku pieniędzy, a także zbliża: 
się zimy. Kryzys nadchodzi, kiedy męż- 
czyżni postanawiają odsprzedać Mag- 
dę przygodnemu klientowi. Następuje 
wówczas jej wielka kontestacja: ko- 
bieta wsiada do samochodu i wykonuje 
szaloną i wielokrotną rundę wokół 
mężczyzn, aby następnie wraz z samo- 
chodem stoczyć się z wysokiego nasy- 
pu. Jej partnerzy rzucają się wówczas 
na siebie, aby wymierzyć sobie sprawie- 
dliwość. 

Z pewnych sygnałów, ze śladów „ide- 
ologii'* panującej w grupie, jak na przy- 
kład stylizacji kostiumów, zerwania 
związków ze społeczeństwem  itp., 
można by wnosić, że jest to opowieść 
o życiu polskich hippiesów ; czy jednak 
sfera treści filmu ma odpowiednik w na- 
szej rzeczywistości? Jest to więc ra- 
czej przypowieść, czyli taki typ utworu, 
który poprzez celowo zorganizowane 
zdarzenia prowadzi do odkrycia jakiejś 
prawdy, uwidocznienia morału lub do- 
starczenia nauki. Lecz czegóż dowodzi 
„Skorpion, Panna i Łucznik” ? Że ewan- 
geliczne cnoty nie wytrzymują próby 
życia — to nie odkrycie. Że trzeba sza- 
nować każdą ludzką jednostkę, nawet 
najnędzniejszej profesji — to również 
pouczenie zbyt już oczywiste. Poza tym 
film nie spełnia koniecznego warunku 
przypowieści, jakim jest prostota i wy- 
razistość treści, skoro z nich wyniknąć 
ma moralizująca pointa. 








Charakterystyczny jest tu zmienny 
punkt widzenia wobec różnych spraw: 
tak jakby reżyser nie mógł się zdecy- 
dować, jakie ostatecznie ma zająć sta- 
nowisko i czyją prawdę reprezentować. 
A od takiego niezdecydowania już tylko 
mały krok do „świadomego zacierania 
sensu” (jeśli krytyk może sobie po- 
zwolić na takie sformułowanie). Cała 
nadzieja, że formuły tej nie wystarczy 
na stworzenie mitu „piątego polskiego 
kina”. 

Jest w „Skorpionie...” jedna scena, 
do której wdarło się życie. To epizod 
z udziałem Himilsbacha, utrzymany 
w przerysowanym nieco stylu kina 
obyczajowego, czy nawet rodzajowego. 
Himilsbach zwany tu „Mistrzem” gra 
rolę jakiegoś prywaciarza — krezusa, 


_ (może kuśnierza?), prymitywnego fa- 


ceta z dużym sprytem. Jakub ostrożnie 
bada sytuację, niepewnie proponując 
sumę „odstępnego” za Magdę: „pięć 
tysięcy''. Mistrz śmieje się i ripostuje: 
„Sto pięć” — i wytrzymuje długą pauzę, 
aby dokończyć ochrypłym głosem: 
„groszy'. Potem nabiera pełną garść 
tortu — który stoi przed nim na zasta- 
wionym stole i zlizując krem z palców 
kontynuuje licytację. Jakież to świeże 
na tle ogólnej pretensjonalności filmu... 

Zabiegi „,uszlachetniające'* opowieść 
objęły i treść i środki wyrazu, przede 
wszystkim zdjęcia i muzykę. Piękne 
w istocie zdjęcia są tu stylizowane ma- 
larsko: uwidaczniają fakturę przedmio- 
tów, podkreślają nastrój przez kontra- 
punktowo dobrany „romantyczny” pej- 
zaż. W paru miejscach zastosowano 
także jednokolorowe filtry, nie mogłam 
się jednak doszukać motywacji. Zna- 
komita muzyka Zygmunta Koniecznego 
jest stylizacją mowy, śpiewu, odde- 
chów, szeptów, westchnień, brzmi 
niezwykle, dziwacznie lub tajemniczo. 
Zarówno zdjęcia, jak i muzyka stwarzają 
nową przestrzeń i niemal nowy czas 
w tym filmie. Jednak — mimo iż precy- 
zyjnie opracowane i przemyślane — nie 
dodają żadnych znaczeń, które pomo- 
głyby nam wyłuskać sens tego filmu. 





BARBARA MRUKLIK 


„CZY TO BIES r? 














NA ZDJĘCIACH: u góry i po pra- 
wej — Jan Nowicki (Jakub), Iga 
Cembrzyńska (Magda) i Jerzy Zel- 
nik (,„Kapucyn '). 

U dołu: Iga Cembrzyńska i Jan Hi- 
milsbach (,„Mistrz””). 





ze wspomnień nie spisanych 
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Niewielu młodych wi- 
dzów zdaje sobie spra- 
wę, jak bardzo ulotną rze- 
czą jest film. Taśma nisz- 
czy się w czasie wyświe- 
tlania; uszkodzone partie 


trzeba wycinać. I jakże 
często zdarza się, że film 
obejrzany po raz drugi, 
po upływie jakiegoś cza- 
su, wydaje się inny... Brak 
w nim czegoś, ale pamięć 
jest zawodna, nie zawsze 
potrafimy uświadomić so- 
bie, na czym polega róż- 
nica, tym bardziej że cho- 
dzi często o krótki frag- 
ment sceny, jakiś gest ak- 
tora, dłużej wytrzymany 
na ekranie pejzaż. Widz, 
który ogląda film z taśmy 
już zużytej, nie zdaje sobie 
sprawy, że jest to obraz 
niepełny. Tak więc w świa- 
domości odbiorców istnie- 
je kilka wizerunków tego 
samego filmu, z czego wy- 
nikają czasem różnice w 
jego ocenie. Bo chociaż 
mamy przepisy określają- 
ce cztery stopnie zużycia 
taśmy i granicę ubytków, 
po przekroczeniu której 
filmu nie należy wyświe- 
tlać, nawet drobne braki 
zdolne są zakłócić deli- 
katny rytm obrazu, tak 
pracowicie wyliczony przez 
reżysera i tak ważny dla 
ogólnego wrażenia, jakie 
widz winien wynieść z ki- 
na... 


PÓŁ 





WIEKU 


Z 
TAŚMĄ 
FILMOWĄ 

















Mówimy o filmach współcze- 
snych, które wędrują dziś po 
ekranach. Cóż dopiero, kiedy 
w grę wchodzi film stary, zreali- 
zowany przed laty, którego twór- 
cy już nie żyją, a kopia po tak 
długim czasie nigdy nie jest 
identyczna z oryginałem. Jaki 
był ten oryginał? Nawet jeżeli 
są jeszcze ludzie, którzy go nie- 
gdyś widzieli, trudno oczekiwać, 
żeby potrafili dziś powiedzieć, 
czego brakuje i czy układ scen 
na ekranie jest taki, jakim był 
pierwotnie. Nie istnieją zwykle 
scenariusze, zresztą wersja ekra- 
nowa różni się od najdokładniej - 
szego nawet zapisu z okresu 
realizacji. Ba, nie pamiętają 
szczegółów nawet aktorzy wy- 
stępujący w filmie, a opisy w sta- 
rych gazetach nigdy nie są pełne. 
Czy dziś, na podstawie recenzji, 
które czytamy w prasie, można 
byłoby odtworzyć kształt jakie- 
goś filmu ? Poza ogólnym tokiem 
fabuły — z pewnością nie. 

Filmoteka Polska otrzymała 
po wojnie szczątki taśm daw- 
nych filmów polskich. Otrzymuje 
je nadal — kupując od pry- 
watnych właścicieli, od starych 
„kiniarzy” z zagranicy, którzy 
wyświetlali je dla Polonii ame- 
rykańskiej, kanadyjskiej czy an- 
gielskiej. Zawód konserwatora 
taśm ma więc w warunkach pra- 
cy w archiwum specjalne zna- 
czenie. Ale nie istnieje jego ści- 
sła definicja. Konserwator za- 
bytków powinien być także „„re- 
konstruktorem”, _ przywracają- 
cym im dawny wygląd. Czy 
zawsze jednak wierny ? 

Widzowie dyskusyjnych klu- 
bów filmowych, którzy lubią 
stare, polskie filmy, oglądali mo- 
że melodramat „Złota maska” 
(1939) o córce masarza zdoby- 
wającej sławę jako aktorka. Tyl- 
ko specjaliści, porównujący ory- 
ginalną czołówkę z taśmą, za- 
uważą brak na ekranie niektó- 
rych aktorów. Ta właśnie kopia 
sklejona została pracowicie z re- 
sztek, ale odtwarza tylko zasad- 
niczy korpus filmu. Jeżeli nie 
odnajdzie się kiedyś inna (a jest 
to dziś już wątpliwe), widzowie, 
a nawet historycy znać będą 











inny film, niż istniejący przed 
trzydziestu kilku laty. 

Być może filmów nie powinno 
się odtwarzać, ale starannie prze- 
chowywać każdy odnaleziony 
kawałek taśmy jako materiał dla 
badacza. Taki pogląd reprezen- 
tuje dziś Filmoteka Polska. Ale 
w Sulejówku w pobliżu Warsza- 
wy mieszka ostatni już chyba 
w Polsce konserwator-rzemieśl- 
nik, który uważa, że film powi- 
nien żyć na ekranie, nadal znaj- 
dować widzów, bo inaczej nie 
jest filmem. Dziś już emeryto- 
wany, 68-letni pan Aleksander 
Żebrowski zrealizował w latach 
swojej pracy w filmowym archi- 
wum wiele wersji starych obra- 
zów, z których młoda publicz- 
ność dowiaduje się teraz, jak 
wyglądał film polski przed woj- 
ną. Jedni nazywali go „człowie- 
kiem o złotych rękach” i „leka- 
rzem filmów" — inni krytyko- 
wali. Cokolwiek jednak można 
by powiedzieć o stosowanej 
przez niego metodzie, trudno 
nie uznać wielkiej zasługi starego 
konserwatora, który przywrócił 
przynajmniej część blasku fil- 
mom otoczonym już dziś legen- 
dą. Odtwarzał je, ponieważ całe 
swoje życie spędził nad taśma- 


mi; przez jego ręce przeszły nie- 
gdyś wszystkie niemal filmy 
w okresie, kiedy powstawały, 
aby powrócić znów już jako 
szczątki ocalałe z wojennej po- 
żogi. Nawet plac, na którym pan 
Żebrowski mieszka w małym, 
zielonym domku, związany jest 
z historią filmu: zakupił go za 
pieniądze zarobione przy wy- 
świetlaniu pierwszego w Polsce 
obrazu dźwiękowego — „Śpie- 
wający błazen”. 

Cóż to były za czasy! Pan 
Aleksander opowiada o trwają- 
cych całe tygodnie próbach, 
które poprzedzały wyświetlanie 
filmu. Chodziło o „złapanie syn- 
chronu” — a nikt nie wiedział, 
jak to zrobić, skoro wraz z pudeł- 
kami taśmy przybyły do firmy 
„Muza-Film” ogromne, o śred- 
nicy 80 cm płyty z nagranym 
dźwiękiem. Wystarczyła różnica 
kilku klatek obrazu, aby głos 
nie odpowiadał ruchowi warg. 
Właściciel firmy Gleizner poje- 
chał na specjalny kurs do Berli- 
na, ale tajemnicy synchronu tam 
się nie nauczył. A operatorzy, 
wyświetlający filmy nieme, nad- 
zwyczaj swobodnie traktowali 
tempo przesuwania się taśmy 
przez projektor. Pan Aleksander 


Aleksander Żebrowski przed swym domkiem w Sulejówku. Fot. Henryk Włoch 
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zaczynał karierę kinomechanika 
w 1919 r., kiedy projektor poru- 
szało się ręczną korbką: trzeba 
było kręcić od rana do wieczora. 
Potem wprowadzono motorki — 
ale rzut oka na salę decydował, 
czy seans potrwa dłużej, czy 
krócej. Jeżeli sala była pełna, 
a inni widzowie czekali nie- 
cierpliwie na swoją kolej, przy- 
spieszało się tempo wyświetla- 
nia, aby szybciej rozpocząć na- 
stępny seans. Nikomu nie prze- 
szkadzało widocznie, że wyda- 
rzenia na ekranie nabierają 
zawrotnego tempa... Jeszcze 
przy projektorach dźwiękowych, 
stosowanych pod koniec lat 
30-tych, możliwa była prosta 
sztuczka przyspieszenia projek- 
cji: pan Aleksander mieszkał w 
Sulejówku i spieszył się na po- 
ciąg, toteż na ostatnim seansie 
dźwięk z ekranu brzmiał dziwnie 
piskliwie, a aktorzy poruszali się 
szybciej niż w życiu... Prawdę 
mówiąc i dziś kinooperator może 
sobie skrócić seans, jeżeli szyb- 
ciej opuści klapkę zasłaniającą 
obraz z jednego projektora, a na 
drugim przewinie parę metrów 
taśmy, tak że scena z nowej rolki 
zacznie się nie od początku, lecz 
w połowie. 

Toteż konieczność idealnego 
zsynchronizowania płyty z ta- 
śmą stanowiła nowy i trudny 
problem techniczny, który został 
jednak zwycięsko opanowany. 
| oto w dzień premiery „Śpiewa- 
jącego błazna” gęsty tłum wy- 
pełnił kryty szklanym dachem 
pasaż od ulicy Senatorskiej, 
zwany Galerią Luksemburga, na 
końcu którego znajdowało się 
kino „Splendid”. Tłum tak liczny, 
że interweniować musiała konna 
policja i w ruch poszły sikawki... 
Był to rok 1929. 


dy montowało. Film kręcony był 
według scenariusza, po kolei, 
scena po scenie, ale montować 
trzeba było według wirażu. Czy 
wie pan, co to jest wiraż? 
Każda scena miała swoją bar- 
wę: noc — niebieską, dzień — 
jasno-żółtą, wnętrze — ciemno- 
żółtą, las — zieloną... Kopie 
barwione były w farbach anilino- 
wych i taka zabarwiona taśma 
nazywała się wirażowaną. Trze- 
ba było więc wziąć scenariusz 
do ręki i z tych osobnych 
krążków taśmy w różnych kolo- 
rach zmontować kopię ze stu 
scen... Ja mu to zrobiłem, ale 
namawiałem, żeby niektóre sce- 
ny skrócić. Sam pamiętam jedną 
taką, w której aktor wskoczyć 
miał na konia, ale nie umiał, 
więc się najpierw na nim położył 
i dopiero potem wgramolił. Ale 
dla Bednarczyka wszystko co 
nakręcone było święte. Dopiero, 
kiedy raz nie przyszedł, zrobiłem 
kopię po swojemu, opuściłem 
początki i końce i niektóre sceny 
nawet przestawiłem. Dyrektor 
„Polfilmy” pochwalił mnie, ale 
Bednarczyk nic nie powiedział, 
zły był... Wtedy jednak nauczy- 
łem się, że trzeba wyrzucać — to 
mi wbił w głowę Mieczysław 
Krawicz... 

Wiele takich wspomnień usły- 
szeć można od pana Aleksandra. 
Namawiają go często, aby je 
spisał, ale starszemu panu trudno 
się do tego zabrać. Podobno 
nagrał niektóre na taśmie dla 
Instytutu Sztuki. Cenne to ma- 
teriały, bo pan Aleksander jest 
już jednym z nielicznych ucze- 
stników historii naszego filmu w 
jego początkach. Zna różne 
sekrety swojego zawodu i starał 
się je przekazać młodym, którzy 
konserwowania taśm uczyli się 


Scena z filmu „Śpiewający błazen” 





W swoim długim życiu po- 
święconym filmowi (51 lat i 3 
miesiące — jak wylicza z dumą) 
był kinomechanikiem, konser- 
watorem, operatorem i montaży- 
stą. Oto jeszcze jedna, egzotycz- 
nie brzmiąca dziś opowieść: 

— Przyszedj do mnie Antoni 
Bednarczyk... to było chyba 
w 1920 r., żebym zmontował mu 
film. Nazywał się ten film „Dla 
Ciebie, Polsko”. Inaczej się wte- 


pod jego kierunkiem. Ale któż 
z tych młodych kręcił korbką 
aparat projekcyjny, uczył się kina 
dźwiękowego na płytach i mon- 
tował wirażowane kopie? Wraz 
z Aleksandrem Żebrowskim od- 
chodzi nieodwołalnie w prze- 
szłość typ szlachetnego rze- 
mieślnika, dla którego we współ- 
czesnym przemyśle filmowym 
nie ma już miejsca. 

ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 


po namyśle 


0 „STRATEGII PAJĄKA” KRYTYCZNIE 


ANNA TATARKIEWICZ 


Część polskiej krytyki przyjęła „Strategię pająka” Bertolucciego fanfarami, jako dzieło 
niezwykłej urody i głębi intelektualnej, stawiając reżysera za wzór do naśladowania 
naszym filmowcom, zwłaszcza młodym. „Strategia pająka” zdecydowanie mi się nie 
podobała; chciałabym uzasadnić, dlaczego uważam ją za dzieło pretensjonalne, 
a w swych podtekstach wręcz dwuznaczne. 

Jak wiadomo — „„Strategia pająka” jest bardzo swobodną ekranizacją króciutkiej no- 
weli Borgesa. Akcja filmu rozgrywa się we Włoszech, w dwu płaszczyznach czasowych: 
w okresie zwycięskiego faszyzmu oraz współcześnie. Jest to historia syna, który usiłuje 
dociec prawdy o ojcu, poległym — jak głosi fama — z rąk faszystów. Syn, idąc tropem 
ojca, przekonuje się jednak, że mit bohatera opierał się na świadomym fałszerstwie. 
W istocie ojciec „sypnął” ze strachu, potem padł z ręki własnych towarzyszy, którzy za 
namową samego delikwenta upozorowali zamach, by w ten sposób wesprzeć „Sprawę” 
mitem bohatera — męczennika. Syn odkryje prawdę, ale jej nie ujawni, jest bowiem 
człowiekiem równie słabym, zakłamanym i tchórzliwym, jak ojciec. 

Dlaczego „Strategia pająka” może nużyć i nudzić nawet wyrobionego widza? 
Z kilku dosyć oczywistych powodów reżyser obsadził dwie główne role bardzo mier- 
nymi aktorami: ex-gwiazdą Alidą Valli i Giuliem Borgi. którzy tworzą postacie wielo- 
znaczne nie dzięki bogactwu swych osobowości, lecz wskutek ich ubóstwa: w puste 
miejsce można wpisać co kto chce. Po drugie: mimo usilnych zabiegów Bertolucciemu 
nie udaje się wywołać nastrojów, które udzieliłyby się widzowi. Na przeszkodzie 
staje m.in. skrajny estetyzm w komponowaniu kadrów, które równocześnie co rusz 
ocierają się o kicz plastyczny, tym bardziej irytujący, że wysmakowany. W parze z tym 
idą dość żałosne chwyty humorystyczne, jak groteskowo przerysowane sylwetki 
„wapniaków” rządzących okolicą. Po trzecie — cała historia jest tak wydumana, 
że trudno przejąć się perypetiami bohaterów oraz ich stanami wewnętrznymi. 





Dlaczego uważam ten film nie za wieloznaczny (to byłby komplement), lecz za dwu- 
znaczny? 

W zamierzeniu reżysera „Strategia pająka” ma być bezkompromisowym odkłamaniem 
mitów na temat włoskiego, antyfaszystowskiego ruchu oporu, a szerzej — odkłamaniem 
mitu bohaterstwa jako takiego. W tym filmie Bertolucci ukazuje wszystkich uczestni- 
ków walki z włoskim faszyzmem, jako tchórzliwych kabotynów, którzy, jeśli ginęli, to 
tylko i wyłącznie ze strachu, a ex post nadają temu strachowi kształt posągowy. W po- 
staci zgeneralizowanej „„prawda” zawarta w filmie głosiłaby, że w ogóle nie ma czegoś 
takiego jak bohaterstwo, że nie tylko ci wszyscy, którzy uchodzą cało z sytuacji „bo- 
haterskich”, ale także ci, którzy giną — są w istocie rzeczy kabotynami i tchórzami. 
Z całej historii obronną ręką wychodzi w filmie były faszysta, mocny człowiek, który 
panuje nad okolicą. „Prawda” o antyfaszystach jest jeszcze wyakcentowana parabo- 
liczną, opowiadaną w trybie retrospekcji historyjką o Iwie, który uciekł z cyrku. „Bo- 
haterowie'* ruchu oporu nie próbują go nawet upolować, a dopiero gdy zdechł wy- 
prawiają groteskową uroczystość nad lwim zewłokiem, jedząc jego mięso. 

W moim odczuciu „Strategia pająka” jest filmem po prostu nieuczciwym. Reżyser, 
który bardzo sprawnie opanował rzemiosło filmowe, nie ma nic do powiedzenia 
na temat istotnej problematyki bohaterstwa. Co więcej, własną pustkę wewnętrzną 
i nieautentyczność imputuje innym ludziom, także i tym, którzy mimo strachu (bo 
w pewnych sytuacjach każdy się boi, idzie zaś o to, by strach opanować) potrafili na- 
prawdę walczyć i naprawdę ginąć. Film Bertolucciego nie jest rzetelnym dziełem sztuki, 
lecz ciągiem efekciarskich sztuczek, pozorujących głębię. 

Nie mamy powodów zazdrościć Włochom „Strategii pająka”, choćby nawet zyskała 
światowy rozgłos. Natomiast na pewno warto, aby nasza kinematografia zainteresowała 
się uczciwymi poszukiwaniami „synów ”, dociekających prawdy 0 dramacie „ojców” 
Przykładem takich poszukiwań może być na naszym terenie książka młodego dziennika- 
rza lubelskiego, Mirosława Dereckiego, o majorze Hubalu. Derecki poszedł tropem 
Hubala i jego oddziału, dotarł do wszelkich możliwych źródeł prawdy i — przeciw- 
stawiając się mitowi stworzonemu przez Wańkowicza — ukazał bohatera tragicznego 
w jego autentycznym męstwie i nie mniej autentycznych kompleksach, które są jakimś 
streszczeniem pewnych naszych kompleksów narodowych. Powstaje w tej chwili film 
o Hubalu. Ciekawe, w jakiej mierze film przyjmie do wiadomości prawdy wytropione 
przez „syna”, a w jakiej będzie podtrzymywał mit, tworzony „ku pokrzepieniu serc” 
przez ojców i dziadków. Wydaje mi się, że jest to zagadnienie ważniejsze, niż głębie 
„Strategii pająka”. 


Znakomita francuska aktorka Annie Gi- 
rardot w filmie „Kuracja wstrząsowa”” 


Fot. Unifrance. 
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NIEZWYKLE 
WYMOWNE 


Portret Balzaka, w którym poznaję fran- 
cuskiego aktora, Pierre Meyranda, ucha- 
rakteryzowanego na podobieństwo pisa- 
rza, dziwny przyrząd, przy pomocy którego 
dokonywano operacji na małpce w no- 
wym filmie  „Iluminacja” Zanussiego, 
barwne parasolki, pióra, dziesiątki przed- 
miotów z różnych czasów, z różnych fil- 
mów — to wnętrze magazynu rekwizy- 
tów przy warszawskiej Wytwórni Filmów 
Dokumentalnych 

Rekwizyty można podzielić na te, które 
tylko istnieją na ekranie i te, które grają 
istotną rolę w dramaturgii filmu, są nie- 
zbędne dla rozwoju akcji. Wszystkimi 
opiekuje się, wynajduje je i wypożycza — 
rekwizytor filmowy. Podlega on i najbliżej 
współpracuje z dekoratorem wnętrz, ze 
scenografem. Gdy scenopis jest gotowy, 
przygotowuje się plan rekwizytów nie- 


zbędnych w filmie. Potrzebne przedmioty 
wypożycza się z rekwizytorni filmowych, 
teatralnych, telewizyjnych, wreszcie od 
osób prywatnych, a ostatecznie, gdy nie 
można ich zdobyć tą drogą, zakupuje się 
lub zleca do wykonania w pracowniach 
specjalistycznych — malarskich czy sztu- 
katorskich. 

Rekwizytor to zaopatrzeniowiec szcze- 
gólnego rodzaju: musi umieć szperać. 
Niezbędna jest przy tym znajomość przed- 
miotów stylowych, epok i zmiennej mody. 
Zawód to niełatwy, wymagający stałej 
ruchliwości, znajomości ludzi, kolekcji 
powszechnie dostępnych i ukrytych ko- 
lekcji prywatnych, zawód przy tym trochę 
cygański. Ciągle gdzieś się czegoś poszu- 
kuje, zdobywa, pilnuje, chroni — i tak co 
dzień. Trzeba w razie potrzeby niezawod- 
nie odnaleźć rzadką statuetkę, bez której 
nie odbędą się zaplanowane zdjęcia, trze- 
ba umieć nawiązywać kontakt z ludźmi, 
bo od ich życzliwości i pomocy zależy 
nieraz powodzenie kosztownych i praco- 
chłonnych zdjęć. 

Pan Ireneusz Hartowicz, który opowia- 
da mi o pracy rekwizytora filmowego, jest 
młodym człowiekiem i niewiele jeszcze 
przeżył doświadczeń na tym polu, zdaje 
sobie jednak sprawę zarówno z trudności, 
jak i uroków tego zajęcia. Bo ono wciąga, 
uaktywnia inteligencję i spryt. jest co- 








Ireneusz Hartowicz w magazynie rekwizytów. 
Fot. R. Sumik 


dzienną emocjonującą grą, w której nigdy 
nie ma pewności, czy uda się należycie 
wywiązać z trudnego zadania 

Duże filmy kostiumowe wymagają pra- 
cy kilku rekwizytorów, a ich umiejętności 
decydują o urodzie ekranowego obrazu. 

Specyficzna właściwość filmu: wyra- 
zistość, siła zbliżenia, zależy właśnie od 
rekwizytu. Przedmioty na ekranie są nie- 
zwykle wymowne, samym swoim wyglą- 
dem mogą wiele wyrazić i wiele znaczyć. 
Dlatego też zawód rekwizytora filmowe- 
go, o którym nie wszyscy widzowie pa- 
miętają, jest tak ważny dla powstającego 
dzieła. (el) 


GIERASIMOW — PUBLICYSTA. Nowy film Sergiusza Gierasimowa „Kochać 

człowieka” wzbudził w Związku Radzieckim olbrzymie zainteresowanie; na dzieła 

autora filmowych adaptacji „Cichego Donu” i „Młodej Gwardii" czeka się tym 

bardziej, że Gierasimow oddał się już bez reszty zagadnieniom współczesności. 

Przykłady „Dziennikarza” i „Nad jeziorem” są aż nadto wymowne; teraz „Kochać 
człowieka” — dzieło trafiające w sedno spraw nikomu nieobojętnych: architektura, urba- 
nistyka traktowane jako wizytówka nowoczesnego myślenia i — co brzmi paradoksalnie — 
jako obrona sztucznego i naturalnego środowiska człowieka. Wydzieramy ziemi jej przy- 
rodzone piękno, nie mamy więc prawa zastępować go brzydotą; ludzka tęsknota do harmo- 
nii barw i kształtów nie może być niezaspokojona. A więc architektura jako odtrutka na 
spoleczne kompleksy, jako szkoła uczuć i doznań artystycznych. Nieprzypadkowo w fil- 
mie Gierasimowa walka o architekturę toczy się w scenerii naturalnie pięknej, wśród lasów, 
pól, rzek. | tu rzecz charakterystyczna. Publicystyka filmu pozbawiona jest doraźności; Gie- 
rasimowowi mniej chodzi o fakty i zdarzenia, bardziej natomiast o stany i procesy. Czas 
obudzić się z letargu, czas wyzwolić się z niewoli stereotypów. Krótka, dowcipna wstawka 
animowana, traktująca w syntetycznym skrócie o historii architektury, dość smętną za- 
wiera konstatację: ostatni etap monumentalizmu przekształcił się w etap „wytwornej” pro- 
stoty pudełkowatych koszmarów, pretendujących do rangi nowoczesności. Gierasimow 
widzi w tym tylko przeszłość, a przecież jest jeszcze dzień dzisiejszy i jutro. W długim, dwu- 
seryjnym filmie jest czas na medytację, ale to nie wszystko — z profesjonalnych problemów 
wyłania się bowiem wątek czysto liryczny, któremu film zawdzięcza tytuł i kształt fabularny. 
Związek dwojga ludzi „ze środowiska”, ludzi nie najmłodszych, z pokolenia trzydziestolat- 
ków. Związali swe losy niejako na kredyt, bez kwarantanny narzeczeństwa, teraz przyjdzie 
im zdać egzamin ze swej przyjaźni, odpowiedzialności, umiejętności życia. Próba sił, cha- 
rakterów, próba dobrej woli, niełatwa droga do piękna, prawdy i lojalności; korelacja życia 
domowego i zawodowego przydaje filmowi dodatkowych wartości. | jeszcze jedna wartość 
— kreacje aktorskie Lubow Virolainen i Anatola Sołonicyna, kreacje spokojne, niemal kon- 
templacyjne. Film Gierasimowa jest w swym kształcie zewnętrznym tradycyjny, pozbawio- 
ny ostrych spięć i dynamicznych konfliktów, a jednak jest to film wojujący. (bd) 





VOLONTE — GWIAZDOR CZY AKTOR? Nie występuje w seryjnych, popularnych ko- 
mediach, nie gra ról amantów, odrzuca maskę ironii tak drogą większości jego włoskich 
kolegów po fachu. A mimo to zyskał sobie w ostatnich latach niebywały rozgłos i szacunek. 
Gian Maria Volontć określany jest dzisiaj jako najwybitniejszy aktor Włoch. Mimo licznych 
zajęć zawodowych znajduje jeszcze czas na pracę społeczną — od niedawna jest doradcą 
Stowarzyszenia Włoskich Aktorów. Na naszych ekranach oglądamy go właśnie w filmie 
„Sacco i Vanzetti. Jak tłumaczyć sobie taki sukces w epoce, kiedy nie wylewa się już łez 
nad grobem Rudolfa Valentino? 

„Zastanówmy się — mówi Volontó — nad problemem gwiazdorstwa. To pojęcie narodziło 
się właśnie we Włoszech, jeszcze w okresie początków kina i związane było z osobą 
słynnej aktorki niemego filmu — Franceski Bertini. Mit gwiazd, mit o boskości aktorów 
miał długi żywot, zwłaszcza w kinematografii amerykańskiej. Tam przetrwał najdłużej. 
Mit aktora, dostarczanie go publiczności — tak jak to robi codziennie pewien typ prasy — 
jest odbiciem systemu ekonomicznego, w którym kino jest nie tylko produktem rynkowym, 
podobnie jak ser, ale także ma znaczenie polityczne. Tworzenie bożyszcz, nawet jeżeli 
później strąca się je z piedestałów, utrudnia milionom widzów poznanie prawdy o ich 
własnym losie i jego społecznych uwarunkowaniach. I w tym właśnie znaczeniu nie jestem 
i nie chcę być gwiazdorem. Nasz zawód kryje w sobie wiele pułapek i niebezpieczeństw. 
Każdy nasz wybór, zwłaszcza uwieńczony sukcesem grozi tym, że będziemy musieli po- 
wielać stworzoną już raz postać. Po filmie „Sacco i Vanzetti" mnie i memu partnerowi 
Cuccioli zaproponowano podpisanie kontraktu na długi i nędzny serial filmowy. Odrzu- 
cając propozycje grania ciągle tej samej postaci, odrzucam zarazem maskę, którą starają 
się mi nałożyć autorzy podobnych pomysłów. Zdaję sobie sprawę, że moja sytuacja w ki- 
nie włoskim jest uprzywilejowana. Warunki, w jakich znajdują się moi koledzy, są o wiele 
dramatyczniejsze. Stowarzyszenie Włoskich Aktorów liczy trzy tysiące członków. Z tych 
trzech tysięcy załedwie stu aktorów ma regułarną pracę, a tylko niewielu odpowiednie 
zarobki. Czy można więc żądać od reszty, aby dokonywała świadomego wyboru swych 
ról?” (mol) 








25 LAT STRACHÓW. Brytyjska wytwórnia »Hammer Films «, która ostrożnie 

uchyliła skrzypiące wieko trumny z filmowymi legendami wampira Draculi i mon- 

strum Frankensteina, obchodziła niedawno ćwierówiecze wywoływania dresz- 

czu stfachu u widzów. Zapomniany po wojnie gatunek filmu grozy odżył w ate- 

lier »Hammer«, kiedy producent Michael Carreras zdecydował się na wypro- 
dukowanie w 1957 r. nowej wersji opowieści o doktorze Frankensteinie, w Technico- 
lorze i ze zwiększoną dawką sadyzmu. Sukces „Przekleństwa Frankensteina" przeszedł 
oczekiwanie — dziś wytwórnia ma na swoim koncie ponad sto filmów z wszelkiego ro- 
dzaju potworami (w Polsce widzieliśmy m.in. „Kobietę-węża”') i jest najbardziej dochodo- 
wym, a takze najbardziej niezależnym wśród niewielkich przedsiębiorstw filmowych w Wiel- 
kiej Brytanii. Swoją działalność »Hammer « rozpoczęła wcześniej, w 1947 r., ale pierwszym 
sukcesem była ekranizacja widowiska telewizyjnego Nigela Kneale'a „Zemsta kosmosu” 
(1954). W ciągu 25 lat współpracowali z wytwórnią różni aktorzy, ale prawdziwymi 
gwiazdami w Świecie grozy stali się Peter Cushing i Christopher Lee (na zdjęciu jako 
„Dracula — książę ciemności”), których mieliśmy okazję oglądać niedawno w filmie 
„Dom wampirów”. Swoisty rekord pracowitości pobił reżyser Terence Fisher, który w ciągu 
21 lat zrealizował tam ponad 30 filmów. 

Obecnie »Hammer« zaczyna specjalizować się w ekranizacjach popularnych seriali 
telewizyjnych, wyciągając wnioski z faktu, że skromny film „W autobusie”, wyprodukowany 
za 98 tysięcy funtów, przyniósł milion czystego dochodu w ciągu sześciu miesięcy wy- 
świetlania. W przygotowaniu znajdują się więc znane z brytyjskiej telewizji tematy: „Czło- 
wiek u szczytu” i „Kochaj bliźniego swego”, ale wytwórnia nie zamierza rezygnować 
całkowicie z horroru. Niegdyś lekceważone filmy tego gatunku, są dziś uważnie obserwo- 
wane przez socjologów kultury masowej, którzy posługują się nawet pojęciem „stylu 
Hammer, a sukcesy finansowe wytwórni uhonorowane zostały Orderem imperium Brytyj- 
skiego. (w) 





MIŚ KUDŁATEK — SERIAL DLA'TRZYLATKÓW- Kudłatek, jak każdy pluszowy 

miś. ma duzą głowę, sterczące uszy i krótkie nogi. I jak kazdy ciekawy życia ma- 

luch nie przepuszcza żadnej okazji do zabawy i poznawania świata. Kiedy tylko 

jego ukochana Agnieszka wychodzi do szkoły, miś wymyka się z domu na pod- 

wórko, do parku. lasu. Na szczęście czuwa jego druh — wyrozumiały pies Łacia- 
tek, który w ostatniej chwili ratuje go z opresji. Nowego bohatera filmów rysunkowych wy- 
myślił reż. Władysław Nehrebecki, twórca Bolka i Lolka. Zrealizowane w Bielsku-Białej 
w ubiegłym roku „Podwórko”, tak spodobało się zagranicznym dystrybutorom, że zamó- 
wili całą serię. Ponieważ pan Władysław ma szczęśliwą rękę, można spodziewać się kolej- 
nego bestselleru filmowego dla dzieci. Zwłaszcza, że dwa filmy już gotowe (oprócz „Po- 
dwórka” „Park” Józefa Ćwiertni) urzekają prostotą, szczerością i szlachetnością dy- 
daktycznych intencji. To najbardziej poszukiwany rodzaj filmu. „Miś Kudłatek* — mówi 
Władysław Nehrebecki — przeznaczony jest dla bardzo małych, nawet trzyletnich dzieci. 
Dlatego elementy dramatyczne są bardzo proste, odpowiednie dla skali doświadczeń tej 
grupy dzieci. Akcja rozgrywa się w najbardziej typowych miejscach, na podwórku, w parku. 
Zgodnie z życzeniami pedagogów i kontrahentów seria zawiera wątki dydaktyczne, prze- 
strzegające dziecko przed pułapkami, jakie niesie współczesny świat, zabawami na ulicy. 
na wodzie, Staramy się te sprawy podsuwać możliwie dyskretnie, w atrakcyjny sposób, 
przez zabawne sytuacje i systematycznych bohaterów, z którymi dziecko mogłoby się cał- 
kowicie identyfikować. Dobieramy takie postacie, że świata ludzi, zwierząt i zabawek, 
które dziecko zna niemal od kolebki, którymi się interesuje. Serię realizuje trzyosobowy 
zespół — Bronisław -Zeman, Józef Ćwiertnia i ja — niemal poza normalnym planem 
Studia Filmów Rysunkowych, poza naszymi wcześniej zaplanowanymi obowiązkami. 
Zobowiązaliśmy się do końca tego roku zrealizować pozostałe 11 odcinków. To chyba 
będzie nasz najpracowitszy rok”. (bz) 








„LOVE STORY” PO CZESKU. Karel Ka- 
chynia realizuję kameralny film „Miłość” 
według scenariusza Oty Hofmana (o po- 
przednim ich filmie pisze na str. 14 nasz 
korespondent z Pragi). Jest to historia 
dwóch par — rodziców (Milena Dvorska 
i Fero Valecky — na zdjęciu) i dzieci 
(Jaroslava Schallerova i Oldrich Kaiser), 
ale reżyserowi nie chodzi o konflikt po- 
koleń. Przeciwnie — prosta fabuła uka- 
zuje tożsamość uczucia bez względu na 
wiek partnerów, to samo odnajdywanie 
i zbliżenie się ludzi szukających prawdzi- 
wego związku. „Chodzi mi o te więzy 
między ludźmi, młodymi i starszymi, które 


nazywamy miłością — ale miłością we 
wszystkich znaczeniach tego słowa — 
powiedział reżyser. — Nie bez powodu 


sztuka tak często zajmuje się właśnie 
miłością kobiety i mężczyzny. Także i my 
staramy się znaleźć tę prawdziwą miłość. 
która wzbogaca człowieka, daje mu 
poznać i przeżyć więcej, niż gdyby żył 
samotnie." (mw) 


PO RAZ PIERWSZY RAZEM. Zdjęcie 
Barbry Streisand i Roberta Redforda 
zamieszczone obok jest prawdziwą sen- 
sacją: dwie super-gwiazdy kina (w któ- 
rym na gwiazdy podobno nie ma już 
miejsca) występują razem w filmie. „Jak 
nam było razem”. Szczegóły produkcji są 
jeszcze tajemnicą, wiadomo jednak, że 
będzie to historia burzliwego związku 
dwojga ludzi. Zawrotne honorarium 
Barbry Streisand  spłacone zostanie 
z procentowych wpływów z rozpow- 
szechniania. Film jest pierwszym przed- 
sięwzięciem spółki, w której oboje mają 
swoje udziały. (ab) 





JANCSÓ WE WŁOSZECH. Wybitny wę- 
gierski reżyser Miklós Jancsó (wkrótce 
wchodzi na ekrany jego film „Dopóki lud 
prosi”) pracuje, na zaproszenie włoskiej 
telewizji RAI, nad filmem historycznym 
o Juliuszu Cezarże i jego żonie Oktawii. 
Film ma być zrealizowany w Tunezji. Po 
ukończeniu tego filmu Jancsó przystąpić 
ma do pracy nad dawno zapowiadanym 
polsko-węgierskim filmem o generale 
Bemie. (jp) 





MAURICE RONET: AKTOR I REŻYSER. 
Nie Belmondo ani Trintignant, ale właśnie 
Maurice Ronet jest najbardziej zajętym 
aktorem francuskim nowego sezonu. 
Ukończył trzy filmy, w których gra role 
główne: „Gdyby Don Juan był kobie- 
tą” — fantazję erotyczną Rogera Vadima, 
z udziałem Brigitte Bardot (oboje na fot.), 
„Bez wezwania” Bruno Cantillona (rola 
bylego komisarza policji walczącego 
z OAS) i „Czerwoną komnatę” 
Jean-Pierre  Breckmanna, gdzie jest 
partnerem rewelacyjnej podobno Sharon 
Guerney. Jego pasją stała się jednak 
realizacja filmów przyrodniczych: wyje- 
chał niedawno na archipelag Komodo, na 
zdjęcia do dokumentu o gigantycznych 
gadach, których odkrycie w latach trzy- 
dziestych było inspiracją dla słynnego 
filmu „King Kong”. W planach ma reali- 
zację nowej wersji filmu „Bartleby” wed- 
ług noweli Hermana Melville (wersję 
angielską niedługo zobaczymy). (ab) 








CAYATTE MA TRUDNOŚCI. Po ogrom- 
nym sukcesie „Umrzeć z miłości”, Andre 
Cayatte zainteresował się kolejną sprawą 
mocno zakorzenioną we współczesnym 
życiu Francji — nielojalnymi metodami 
walki wyborczej. Bohaterem filmu „Nie 
ma dymu bez ognia” jest młody lekarz 
(Bernard Fresson) kandydujący w wybo- 
rach przeciw dawnemu merowi, politycz- 
nemu aferzyście, który podczas dyskusji 
przedwyborczych publikuje sfałszowane 
zdjęcia żony lekarza (Annie Girardot) 
w sytuacji kompromitującej. Problem ka- 
lumnii, podobnie jak w filmie „Dlaczego 
kłamały ?”, potraktowany został na szero- 
kim tle społecznym i psychologicznym. 
Cayatte wprowadza też nowy element do 
dyskusji: w obecnym stanie techniki 
można, praktycznie rzecz biorąc, spreparo- 
wać każdy „dowód winy” tak, że nie- 
możliwe jest wykrycie fałszerstwa... Od sa- 
mego początku film napotykał trudności 
ze strony różnych środowisk, zaniepoko- 
jonych drastycznością tematu. Reżysero- 
wi odmówiono zaliczki na produkcję, 
przyznawanej przez Narodowe Centrum 
Filmowe po akceptacji scenariusza. Po 
rozpoczęciu zdjęć paryska prefektura 
policjj odmówiła ekipie zezwolenia na 
filmowanie na ulicach miasta, co jest 
wydarzeniem bez precedensu w dziejach 
francuskiego kina. No cóż, widocznie 
"nie ma dymu bez ognia... Na zdjęciu: 
Andrć Cayatte. Fot. Unifrance. (sob) 


NAJGROŹNIEJSZY 
JEST BRAK PRZEŻYĆ 


dokończenie ze str. 5 


pobudzeni, ożywieni. Argument typu: jeśli ja nie 
lubię scen gwałtownych, to i inni nie mogą ich 
lubić, jest błędem logicznym. Tam gdzie istnieją 
luki w wiedzy, utrwalają się przesądy i sądy fałszy- 
we. Ponieważ coraz więcej jest wokół nas czynów 
gwałtownych, ludzie nie kierujący się wiedzą 
o prawdziwych mechanizmach socjologicznych 
i psychologicznych skłonni są szukać wszędzie 
zależności bezpośrednich. A poza tym: można 
łatwo znaleźć winnego, wskazując na film, za- 
miast zastanowić się nad innymi czynnikami kul- 
turowymi, cywilizacyjnymi, które tworzą wokół 
człowieka działające szkodliwie środowisko. Lu- 
dzie, którzy z takim przekonaniem wygłaszają 
pogląd, że zbiorowy gwałt na ekranie wywoła 
falę gwałtów rzeczywistych, są — można by po- 
„ wiedzieć — nie tknięci przez wiedzę. 
© Wiele się mówi w ostatnich latach 
o wpływie współczesnej cywilizacji na 
tłumienie i zatracanie postaw emocjonal- 
nych. Równocześnie w filmach spotykamy 
się coraz częściej z „estetyką szoku”. Czy 
istnieje współzależność tych zjawisk? 
— Bardzo silne, a nawet szokujące przeżycia 
filmowe u widzów dorosłych są zgodne z naturą 
człowieka, którego zawsze pociąga dramatyzm 
w życiu, a także w sztuce. Potrzeba uczestniczenia 
w dramatycznych wydarzeniach, przeżywania ich 
(byleby nie zagrażały bezpośrednio) czy choćby 
przypatrywania się, jest nierozłącznie związana 
z psychiką ludzką, która pragnie silnych emocji. 
Wielki polski psycholog Jan Władysław Dawid, 
który był prekursorem (na wiele lat przed Berelso- 
nem) analizy jakościowej jako metody badań 
w dziedzinie prasy i filmu, powiedział, że naj- 
gorszą rzeczą, jaka człowieka może spotkać, nie 
są przeżycia przykre, ale brak przeżyć. Człowiek 
chce przeżywać. Jeśli ma do wyboru przeżycia 
przykre lub ich całkowity brak — wybiera pierwszą 
możliwość. 
© Zapewne tym się kierowano w sta- 
rożytności, każąc widzom dramatów oglą- 
dać sceny pełne okrucieństwa, grozy, 
najcięższych doświadczeń, jakie mogą być 
udziałem człowieka. Film jednak przez lata 
całe posługiwał się językiem skonwencjo- 
nalizowanym, wytworzył mechanizmy od- 
biorcze, decydujące o tym, co „wypada”, 
a czego „nie wypada” oglądać na ekranie. 
Może dlatego tyle protestów budzą próby 
przekraczania tych konwencji? 
— Wydaje mi się, że człowiek światły zawsze 
okaże tolerancję, bo tolerancji uczy wiedza. 
© Czy to znaczy, że edukacja filmowa 
może dać konkretne wyniki w tej dziedzinie? 
— Naturalnie. Wobec młodzieży i wobec doro- 
słych. Warunek: musi mieć charakter bodźców 
powtarzalnych. Niestety, nasza szkoła zajmowała 
się dotychczas bardzo intensywnie kształceniem 
intelektualnym, pozostawiając na boku rozwój 
emocjonalny dzieci i młodzieży. Nic bardziej 
blędnego! Na postęp gwałtowności i okrucień- 
stwa w filmie nie ma rady innej, jak wzmacnianie 
odporności odbiorców przez zwiększanie sumy 
ich wiedzy i kultury, wrażliwości na dzieło sztuki. 
Inną sprawą jest eliminacja szmiry, która rządzi się 
całkiem innymi prawami. Dlaczego starożytni 
mogli swoimi okrutnymi dramatami wywoływać 
„katharsis” u widzów? Arystoteles twierdził, że 
przeżycie grozy i wzniosłości w sztuce działa 
oczyszczająco, wstrząsa emocjonalnie. Trudno 
nie przyznać mu racji. W żadnym jego dziele nie ma 
cienia potępienia sztuki, nawet najbardziej gwał- 
townej, ani próby narzucania jej ograniczeń. 
Ograniczenia narzucił Platon, który uważał, że 
jedne dziedziny sztuki są pożyteczne, inne przy- 
noszą szkodę. Potem ten typ myślenia rozpienił 
się w historii; zawsze byli tacy, którzy z zamiło- 
wania obtłukiwali rzeźbom pewne szczegóły 
anatomiczne. Czyż człowiekowi światłemu wypa- 
da się ku temu skłaniać ? 
rozmawiała ANTONINA MAYER 


OEZJA, 


korespondencja z Pragi 


O ile w pierwszym półroczu ubiegłego roku 
kinematografia czeska mogła wylegitymować 
się tylko jednym dojrzałym dziełem — „... i po- 
zdrawiam jaskółki” Jaromila Jireśa — w drugim 
półroczu ukazało się już kilka ambitnych, godnych 
uwagi filmów. 

Karel Kachynia wielokrotnie już dowiódł, że 
jest wrażliwym obserwatorem świata dzieci i do- 
rastającej młodzieży; jego nowy film „Pociąg 
do stacji Niebo” to znowu ten sam krąg zainte- 
resowań reżysera. 

Akcja toczy się wprawdzie w latach ostatniej 
wojny, ale wojna nie jest obecna na ekranie w 
swojej brutalnej postaci, istnieje jako jeden z mo- 
tywów dramaturgicznych. Treścią filmu są przy- 
gody dziesięcioletnich dzieci — praskiej dziew- 
czynki, wysłanej przez rodziców do spokojnej, 
góralskiej osady oraz odważnego chłopca, syna 
maszynisty, który stara się zdobyć sympatię 
partnerki. Kachyni udało się wzbogacić przygodę 
szeregiem stylizowanych elementów i rekwizy- 
tów, które są źródłem oryginalnego i malownicze- 
go czaru filmu. 

Reżyser znalazł doskonałych współpracowni- 


ków w operatorze Josefie llliku i kompozytorze 
Zdenku Liszce, scenarzystą jest Ota Hofman — 
współtwórca filmu Kachyni „I znów skaczę przez 
kałuże”. Bardzo naturalni i spontaniczni są od- 
twórcy głównych ról Michal Vavruśa i Zdenka 
Smrcek. 

Kachynia nieraz już dowiódł, że jego tempera- 
mentowi nie odpowiadają, ani opisowy realizm, 
ani analiza psychologiczna, ale poetyckie widze- 
nie rzeczywistości. W „Pociągu do stacji Niebo” 
osiągnął chyba szczyt swoich możliwości arty- 
stycznych; dalsza droga będzie jednak trudna, 
bowiem tego rodzaju stylistyki nie można eksplo- 
atować w nieskończoność. 

Juraj Herz dokonał adaptacji powieści Alek- 
sandra Grina „Jessje i Morgiana”. Bohaterami 
dramatu są siostry o skrajnie odmiennych cha- 
rakterach: brzydka i zawistna Morgiana nastaje 
na życie młodszej, tryskającej życiem Jessje. 

„Morgiana” w interpretacji Herza staje się 
filmem grozy, wyróżniającym się — podobnie jak 
i powieść Grina — bardzo ciekawą konstrukcją. 
Role zbrodniarki i ofiary są jasne od pierwszych 
scen: ofiara zostaje otruta płynem, który działa 


Zuzana Koćurikova i Peter Cepek w „Powrotach” Vaclava Matejki 





PROLAŁ. 


powoli i nie pozostawia śladów, a napięcie jest 
stopniowane oczekiwaniem morderczyni na ago- 
nię ofiary. 

Dla twórcy „Lamp naftowych”, „Morgiana” 
jest nie tylko interesującym ćwiczeniem formal- 
nym, lecz także możliwością pogłębienia i wzbo- 
gacenia osobliwego rodzaju studiów jednostek 
patologicznych, których galerię —— obok Kopf- 
kringla z „Palacza trupów” i męża-syfilityka 
z „Lamp naftowych” uzupełnia teraz siostra-zabój- 
czyni. 

Reżyser umiejętnie rozwija i stopniuje napięcie, 
a niektóre nieprawdopodobieństwa opowieści 
retuszuje subtelną, ironiczną stylizacją. O ile 
wcześniejsze filmy Herza były niekiedy obcią- 
żone naiwną ilustracyjnością symboliczną, czy 
elementami ekspresji czysto formalnej, ten jest 
dziełem dojrzałym. Film wiele zawdzięcza Jaro- 
slavowi Kućerze, jednemu z najwybitniejszych 
czeskich operatorów: jego zdjęcia eksponują 
dramatyzm wydarzeń, potęgują klimat niepokoju. 
Role obu sióstr kreuje lva Janżurova. Jej dosko- 
nała gra jest jednak ograniczona zbyt jednostron- 
ną i za mało wycieniowaną psychologicznie par- 
tyturą przeciwstawnych ról. 





Iva Janżurova w „Morgianie” Juraja Herza 


MEAN 


„Powroty”, film autorski Vaclava Matejki jest 
jednym z nielicznych ubiegłorocznych dzieł, które 
zaczerpnęły temat z życia współczesnego. Ośrod- 
kiem zdarzeń jest para małżeńska, która stara się 
przełamać kryzysy uczuć, ludzie pozbawieni wiel- 
kich iluzji, zapału i młodzieńczej żywotności. 
Mąż, autor udanego debiutu prozatorskiego, uwa- 
żany jest za najwybitniejszą osobistość mało- 
miasteczkową. Po szybkim awansie społecznym 
nadchodzi okres stagnacji. Bohaterowi nie tylko 
brak sił, żeby kontynuować działalność twórczą, 
ale — przez manifestowanie swej wyniosłości 
i nietolerancji — naraża się na izolację. Jego bez- 
graniczna żądza sławy ściera się z konwencjami 
towarzyskimi, prowincjonalną obyczajowością 
otoczenia i stosunkami; równocześnie rodzi się 
świadomość słabości wewnętrznej. 

Ambicją twórcy było nakreślenie obrazu jało- 
wych zmagań dwojga ludzi z sobą nawzajem, 
z prowincjonalnym środowiskiem, z samotnością. 
Ale mimo że scenariusz Matejki zawierał szereg 
interesujących motywów, na filmie ciąży niepo- 
radność reżyserska, objawiająca się choćby w nie- 
umiejętnym prowadzeniu aktorów. 


CESTMIR LANG 


Scena z filmu -„Powroty” Vaclava Matejki 





rozmowy 
o kulturze filmowej 


SZTUKA ŻYWOTNA 


Termin „kultura filmowa” zadomowił się 
już nie tylko w języku środowiska filmowe- 
go. Przywykło się nim okreśłać zespół 
spraw związanych z powstawaniem, roz- 
powszechnianiem, oceną i odbiorem spo- 
łecznym filmów. Wokół tego terminu na- 
mnożyło się sporo sprzecznych sądów: 
czym jest? czym być powinna kultura fil- 
mowa, jakie zajmuje miejsce w kręgu pro- 
bilemów współczesnej kultury polskiej ? 


Rozmawiamy z doc. dr. Jerzym Adamskim, 
historykiem kultury i teatrologiem, wykła- 
dowcą w warszawskiej PWST, autorem 
książek: „Teoria klapy teatralnej”, „Świat 
wolteriański'', „Poszukiwanie ideału kul- 
tury”, „Historia literatury francuskiej”. 


© Zacznijmy od samego terminu: 
określiłby pan pojęcie „kultura filmowa” ? 
— Nie mam nic przeciwko temu terminowi, by- 
leby nie oznaczał czegoś odizolowanego, odse- 
parowanego od innych przejawów życia, od 
innych dziedzin kultury. Nie ufam rozważaniom 
zamykającym się w ściśle filmowym kręgu. 
© Podobnie chyba odnosi się pan do sa- 
mego filmu. 
— | tak i nie. Tak, bo przecież siła filmu jako 
sztuki polega na wielorakich i żywych związkach 
z życiem politycznym, społecznym, obyczajo- 
wym. Zatem w ocenie nie można go izolować 
od innych zjawisk ani oceniać, nie wychodząc 
poza krąg ścisłej specyfiki. Natomiast z estetycz- 
nego punktu widzenia film jest dziedziną sztuki 
odmienną, odrębną, choć w porównaniu z in- 
nymi młodą, korzystającą z doświadczeń innych 
sztuk. Niewiele wynalazków tej miary zapisała 
ludzkość w swoich dziejach. 
© Często właśnie filmowi powierza się 
rolę upowszechniania dzieł z innych dziedzin 
sztuki. Film bywa, na przykład, zapisem spek- 
taklu teatralnego lub adaptacją dzieła lite- 
rackiego... ' 
— Wówczas albo zdradza dzieło sztuki, które 
„zapisuje” czy „adaptuje', albo sam przestaje 
być dziełem sztuki. Ale takie związki nie są filmowi 
potrzebne. Chodzi bowiem o sztukę wyjątkowo 
żywotną. Istnieje wiele arcydzieł sztuki filmowej, 
bez których rozumienie współczesnej epoki by- 
łoby niemożliwe. Właśnie film odkrywa zaskaku- 
jące sposoby widzenia życia, nawet wtedy, gdy 
nawiązuje do problemów opisanych już w lite- 
raturze. Kultura współczesna nie byłaby tym, czym 
jest gdyby tych arcydzieł nie było. Wynikają 
z niej i na nią wpływają. I to także, że film umie 
korzystać na wielu poziomach z kultury przeszłej, 
dowodzi jego żywotności. . 
© Film jest sztuką masową, dociera do 
milionów ludzi. Czy można mówić o istnieniu 
w Polsce jakiegoś modelu kultury filmowej? 
— W tym, co się da nazwać kulturą filmową, 
wyraźnie widać ostrą kontrowersję między poj- 
mowaniem filmu jako autentycznej sztuki i jako 
rozrywki, beztroskiego sposobu spędzenia czasu. 
Nie wpływa to dobrze na sposób kształtowania 
kultury filmowej. Krytyka cierpi na izolacjonizm, 
zamyka się w kręgu wąsko pojętej specjalizacji: 
woli porównywać raczej jeden film z drugim, niż 
starać się znaleźć jego związki z przejawami 
współczesnego życia. O samych filmach często 
da się powiedzieć to samo. Warunki stworzone 
w naszym kraju dla rozwoju sztuki są pomyślne: 
można tylko stwierdzić nikłą umiejętność korzy- 
stania z nich. Rozwój kultury filmowej jest pro- 
cesem dość powolnym, ważny jest przede wszy- 
stkim jej poziom. Na kształtowanie tego poziomu 
mogłaby wpływać telewizja, choć nie dość jasno 
zdaje sobie z tego sprawę. Niechlujstwo w do- 
borze filmów i ich opracowywaniu wyraźnie szko- 
dzą kulturze filmowej. Ciekawe cykle typu „kino 
interesujących filmów” pojawiają się przypadko- 
wo i nieregularnie, często w ogóle znikają bez 
wieści. 
© A jak funkcjonuje film w środowisku 
teatralnym ? 
— W środowisku tym film odgrywa rolę dość 
szczególną. Wpływa bowiem w niesłychanie silny 
sposób na pojmowanie sztuki jako spektaklu, 
a także na sprawy aktorstwa. Wpływ ten nie zaw- 
sze jest dobroczynny: często obserwujemy strach 
przed filmem, jako groźnym konkurentem i wyni- 
kające stąd próby niewolniczego naśladowania 
filmowych wzorów. Ale są i reakcje odwrotne, 
zbawienne: poszukiwanie własnych, odrębnych, 
czysto teatralnych środków wyrazu. 
Rozmawiała E. Dolińska 








jak 


pojedynek 
rewol- 
werowców 


Kirk Douglas (Will Tenneray) 
i Johnny Cash (Abe Cross) » 


4 


AASD 


PREMIERĄ 


Po prawej: Jacques Brel (sędzia śledczy 
Level) w scenie procesu komisarzy 
policji. Charles Denner (mecenas 


Rabut); z prawej: Jacques Brel i Catherine 
Rouvel (Catherine) 
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;żyseria Marcel CARNE 
RANCJA, 1970r. 





DZIEWCZYNA 
Z GÓR 


Serbia, rok 1941; hitlerowski terror — i akcje od- 
wetowe formujących się oddziałów partyzanckich. 
Nina, dziewczyna z miasteczka, usiłuje żyć na 
uboczu wydarzeń. Jej świat to marzenia o Rado- 
vanie, z którym przeżyła krótkie chwile szczęścia 
i który odszedł, gdy wybuchła wojna. Przypadek 
styka Ninę z partyzantami, a nadzieja, że może 
spotka wśród nich Radovana, skłania ją do wstą- 
pienia w ich szeregi. Na partyzanckim szlaku 
Nina zrozumie sens toczonej walki, zacznie świa- 
domie uczestniczyć w tym, co się wokół niej 
dzieje. Pewnego dnia spotka Radovana... 
Minął już wprawdzie okres eksplozji filmów 
partyzanckich w Jugosławii, ale lata wojny 
ożywają tam bezustannie w dziełach o nie- 
jednakowej wadze gatunkowej, bardziej niż 
kiedyś zróżnicowanych formalnie. Balladę 
partyzancką „Dziewczyna z gór” zrealizował 
z okazji 30-lecia powstania w Serbii debiu- 
tant w filmie (ale doświadczony reżyser te- 
atralny, radiowy i telewizyjny) Dragovan 
Jovanović. 
„Przygotowanie filmu zajęło dość dużo czasu. 
Wiele podróżowalem z magnetofonem w ręku, 
rozmawiałem z kombatantami, rejestrowałem ich 
wspomnienia; to pomogło mi zrekonstruować 
klimat epoki. Nie chciałem robić jeszcze jednego 
filmu o tym, jak ludzie walczą. Nasze filmy rzadko 
pokazują, że partyzanci byli ludźmi z krwi i kości, 
którzy nie tylko walczyli, ale i kochali i nieraz 
mieli chwile zwątpienia w słuszność swej idei. 
Nie twierdzę, że moje spojrzenie na epokę jest 
nowe. Chciałem po prostu opowiedzieć zwy- 
czajną historię wojenną, posługując się najpro- 
stszymi środkami, bez uciekania się do modnych 
chwytów i szachrajstw estetycznych” (Biuletyn 
festiwalu w Karlowych Warach). 
Warto dodać, że autor zdjęć, polski operator 
Jerzy Wójcik, jest już na dobre zadomowiony 
w kinematografii jugosłowiańskiej, jego dzie- 
łem są również zdjęcia do filmów: „Nie wspo- 
minać o przyczynie śmierci”, „41”, „Wrony” 
i „Krwawa bajka”. 


—_ 


REŻYSERIA: DRAGOVAN JOVANOVIĆ. SCE- 
NARIUSZ DJORDJE LEBOVIĆ | DRAGOVAN 
JOVANOVIĆ ZDJĘCIA: JERZY WÓJCIK. MUZYKA: 
DARKO KRALJIĆ. W GŁÓWNYCH ROLACH: 
LJUDMIŁA  LISINA Z MISA JANKETIĆ 
PARKOJ. MICHAIŁO KOSTIĆ (RADOVAN), STEVO 
IGON (DRAGOŚ), LJUBA TADIĆ (WUJEK PAUL), 
DRAGOMIR FELBA (DZIADEK) ORAZ NIKOLA 
SIMIĆ; MIRO MIRANOVIĆI I INNI. PRODUKCJA: 
FRZ BELGRAD (JUGOSŁAWIA), 1971 R. BARW- 
NY. SZEROKOEKRANOWY DOZWOLONY OD 
16 LAT. CZAS WYŚWIETLANIA: 72 MIN. PREMIE- 
RA_W MARCU 1973 R. TYTUŁ ORYGINALNY: 
„DEVOJKA SA KOSMAJA” 
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DZIELNY WOJAK 
ROSOŁINO 


Komandosi, zrzuceni na Sycylię tuż przed planowaną 
inwazją, mają zniszczyć działa w forcie Xifonio. Sycy- 
lijczyk Rosolino Paternó, zwerbowany jako przewodnik 
grupy. ma dosyć wojny i bezskutecznie próbuje „urwać 
się” swoim amerykańskim towarzyszom. Po licznych 
przygodach i zabawach „w chowanego” z Niemcami 
oddziałek dociera do fortu i tu czeka ich niespodzianka... 
Z fortu trzeba się potem wydostać, co pod ogniem sztur- 
mujących aliantów wcale nie jest takie łatwe Odyseja 
trzech Amerykanów i dzielnego włoskiego Szwejka 
prędko się nie skończy... 
Jest to epizod z czasu inwazji aliantów na Sycylię 
(piec 1943 r | utrzymany przez reżysera Nanni Loya 
w tonie tragikomedn Opierając się na faktach histo- 
rycznych rezyser opowiedział o zdarzeniach fikcyj- 
nych ale prawdopodobnych. Nanni Loy jest twórcą 
historycznej rekonstrukcji „Czterech dni Neapolu" 
(1962). Po zrealizowaniu kilku filmów o różnorod- 
nej treści (komedie obyczajowe, dramaty społeczne, 
filmy biograficzne) powrócili w „Dzielnym wojaku 
Rosolino" do wojennej tematyki, która przyniosła 
mu rozgłos 
Film jest satyrą antywojenną; wojna została w nim uka- 
zana jako wynik niezdrowych i sprzecznych ze sobą 
ambicji generałów. za których błędy i pomyłki płacą 
krwią i życiem ich podwładni — żołnierze oraz ludność 
cywilna. To oni, ci żołnierze, są najczęściej prawdziwymi 
bohaterami, ale rzadko tylko mogą cieszyć się ze zwy- 
cięstwa: toasty wznoszą inni. 
W roli tytułowej błyszczy Nino Manfredi, bez wątpienia 
jeden z najwybitniejszych i najaktywniejszych współcze- 
snych aktorów filmowych we Włoszech. 





[f FEŻYSERIA: NANNI LOY. SCENARIUSZ: AGE, 
SCARPELLI I NANNI LOY. ZDJĘCIA: TONINO 
DELLI COLLI MUZYKA: CARLO RUSTICHELLI. 
W GŁÓWNYCH ROLACH: NINO MANFREDI 
(ROSOLINO PATERNÓ), JASON ROBARDS JR 
(SIERZANT SAM ARMSTRONG), MARTIN LAN- 
DAU (SIERŻANT JOE MELLONE), PETER FALK 
(KAPITAN PETER PAWNEY), SCOTT HYLANDS 
(REGINALD WELLINGTON), MILENA VUKOTIĆ 
(ANNUNZIA, NARZECZONA ROSOLINO), COR- 
RADO SONI (DENTYSTA PUGLISI) I INNI. 
PRODUKCJA: DINO DE LAURENTIIS (WŁOCHY) 
— JADRAN_ FILM (JUGOSŁAWIA), 1970 R 
BARWNY, SZEROKOEKRANOWY. DOZWOLONY 
OD 16 LAT. CZAS WYŚWIETLANIA: 101 MIN. 
PREMIERA W MARCU 1973 R. 

TYTUŁY ORYGINALNE: „ROSOLINO PATERNO 
SOLDATO'"—„RAT JE DAG DUŚU ZA TRGOVINU" 


MORDERCY 
W IMIENIU 
PRAWA 


W komisariacie policji, w wyniku brutalnego 
przesłuchania, umiera mężczyzna oskarżony o dro- 
bne wykroczenie. Policja usiłuje zatuszować spra- 
wę: zaciera ślady, przekupuje świadków, szan- 
tazuje prowadzącego śledztwo sędziego Levela... 
Film weterana francuskiego kina, Marcela Car- 
nć („Ludzie za mgłą”, „Wieczorni goście”), 
jest wydarzeniem nie tyle artystycznej co spo- 
łecznej rangi. Przedstawia historię autentycz- 
ną, która miała miejsce w Bordeaux w 1954 r 
i została opisana przez kronikarza sądowego 
Jeana Laborde'a. Carnć miał kłopoty z wpro- 
wadzeniem filmu na ekrany. 
„Nie sądzę, by w systemie prawdziwie liberalnym 
mój film mógł budzić zastrzeżenia — odpierał 
ataki. — Jeżeli ujawnienie nadużycia władzy jest 
uprawianiem polityki — to zrobiłem film poli- 
tyczny. Nie oskarżam całej policji, a tylko „par- 
szywe owce”. (Revue du Cinćma International). 
Na festiwalu w Moskwie film zdobył nagrodę 
specjalną Związku Filmowców Radzieckich. 
Krytyk „lzwiestii Rostisław Jureniew pisał: 
„Na pierwszy rzut oka — zwykły temat kryminal- 
ny: sędzia śledczy stara się wykryć przestępstwo, 
przestępcy bronią się. Ale tymi przestępcami są 
policjanci, a broni ich skomplikowany aparat 
burżuazyjnej sprawiedliwości: pobłażliwi dostoj- 
nicy wymowni adwokaci, pompatyczny sąd 
przysięgłych, opinia publiczna sytych mieszczan. 
(...) W ukazaniu bezsilności jednostki w walce 
z systemem społecznej niesprawiedliwości, w 
zdemaskowaniu tego systemu, tkwi siła filmu. 
Nie ma w nim poetyckiej atmosfery dawnych 
dzieł Carnć. Styl „Morderców...” jest racjonalny 
i surowy, pozwalający na odpowiednie wyeks- 
ponowanie tematu. Reżyser śmiało rozszerza 
ramy kryminalnej kroniki, stosuje chwyty pu- 
blicystyczne, mówi otwarcie, że polityczna sa- 
mowoła i interwencja w Wietnamie mają wspól- 
ne źródła społeczne. Jest w tym nie tylko mądrość 
dojrzałego artysty-realisty, lecz również jego 
niezachwiana wiara w człowieczeństwo i praw- 
dę”. 





[f REŻYSERIA: MARCEL CARNĆ. SCENARIUSZ NA 
PODSTAWIE POWIEŚCI JEANA LABORDE: PAUL 
ANDREOTA | MARCEL CARNE. ZDJĘCIA: JEAN 
BADAL. MUZYKA: PIERRE HENRY I PIERRE 
COLOMBIER. W GŁÓWNYCH ROLACH: JACQUES 
BREL (SĘDZIA LEVEL), MICHEL LONSDALE 
(KOMISARZ BERTRAND), FRANCOIS CADET 
(INSPEKTOR RABUT), ROLAND LESAFFRE (SAU- 
GEAT), FRANCOISE GIRET (JEGO ŻONA), CHAR- 
LES DENNER (MECENAS GRAZIANI), LUC 
PONETTE (MECENAS RIVETTE), PAULA PITA- 
GORA (LAURA), CATHERINE ROUVEL (CATHE- 
RINE LEBEGUE) I INNI. PRODUKCJA: PRODU- 
CTIONS BELLES-RIVES (FRANCJA), 1971 R. 
BARWNY (EASTMANCOLOR). DOZWOLONY OD 
18 LAT. CZAS WYŚWIETLANIA: 111 MIN. PRE- 
MIERA W MARCU 1973 R. TYTUŁ ORYGINALNY: 
„LES ASSASSINS DE L'ORDRE"”. 
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POJEDYNEK , 
REWOLWEROWCÓW 


[i REŻYSERIA: LAMONT JOHNSON. SCENA- 
RIUSZ: HAROLD JACK BLOOM. ZDJĘCIA: DAVID 
M. WALSH. MUZYKA: LAURENCE ROSENTHAL. 
AUTOR | WYKONAWCA PIOSENKI: JOHNNY 
CASH. W ROLACH GŁÓWNYCH: KIRK DOUGLAS 
(WILL TENNERAY), JOHNNY CASH (ABE CROSS), 
JANE ALEXANDER (NORA TENNERAY), RAF 
VALLONE (FRANCISCO ALVAREZ), KAREN BLACK 
(JENNY SIMMS), ERIC DOUGLAS (BUD TEN- 
NERAY), PHILLIP MEAD (KYCE), JOHN WALL- 
WORK (TOBY), DANA ELEAR (MARY GREEN), 
ROBERT J. WILKE (DOSTAWCA), GEORGE LE 
BOW (DEKKER), DON CAVASOS (NEWT HALE), 
KEITH CARRADINE (MŁODY KOWBOY), PAUL 
LAMBERT (ED FLEURY), NEIL DAVIS (CANBER- 
RY) I INNI. PRODUKCJA: HARVEST — THORO- 
UGHBRED — BRYNA (USA), 1970 R. BARWNY 
(TECHNICOLOR). DOZWOLONY OD 16 LAT. 
CZAS WYŚWIETLANIA: 88 MIN. PREMIERA W 
MARCU 1973 R. TYTUŁ ORYGINALNY: „A GUN- 
FIGHT". 


Do osady nad granicą meksykańską przybywa 
stary rewolwerowiec — Abe Cross. Spotyka tu 
Willa Tenneraya, innego rewolwerowca, który 
po burzliwym życiu osiadł w miasteczku i z tru- 
dem zarabia na utrzymanie rodziny. Miejscowi 
Indianie są przekonani, że między dwoma zabi- 
jakami musi dojść do próby sił. Rewolwerowcy 
nie chcą strzelać do siebie, ale w atmosferze 
ogólnego oczekiwania na coś, co się musi wy- 
darzyć, postanawiają dla pieniędzy zaaranżować 
widowisko — śmiertelny pojedynek. 
„Pojedynek rewolwerowców” należy do co- 
raz liczniejszej grupy westernów podważają- 
cych tradycyjne schematy gatunku. W wester- 
nie klasycznym szlachetni rewolwerowcy 
stosowali zasadę „fair play” nawet wobec 
największych wrogów i byli przeciwstawiani 
krwiożerczym, a często po prostu naiwnym 
Indianom. Bohaterowie filmu Johnsona — 
to rewolwerowcy, ale tutaj to oni właśnie są 
postaciami godnymi politowania, gdy India- 
nie — przed którymi aranżują pojedynek — 
z ironią, w milczeniu ich obserwują. „Pojedy- 
nek rewolwerowców”' to obraz Dzikiego Za- 
chodu widziany oczami Indian — zrealizowa- 
ny zresztą za pieniądze jednego z najzamoż- 
niejszych szczepów indiańskich Apaczów — 
Jicarilla, z którym związany jest odtwórca roli 
Abe Crossa — Johnny Cash. 
„Johnny Cash — półkrwi Indianin, kompozytor 
i'wykonawca popularnych pieśni ludowych, wy- 


stąpil po raz pierwszy w głównej roli, prezentując 
się jako aktor i jako piosenkarz — pisał krytyk 
angielski Phillip Strick. — Jego kreacja efektownie 
kontrastuje z zadziorną szorstkością zawsze bez- 
błędnego Kirka Douglasa. Zawiodła Karen Black 
w niezgrabnej zresztą roli, ale inne kreacje są 
wyjątkowo dobre. Zwłaszcza Jane Alexander 
w roli zrozpaczonej żony, Keith Carradine w roli 
lekkomyślnego amatora pojedynków i — nieo- 
czekiwanie — Raf Vallone w roli małomiastecz- 
kowego impresaria działającego nie bez ukrytych 
motywów”. (Monthly Film Bulletin). 
„Seks i przemoc — jak w innych westernach — 
wykorzystano tu dla uwypukłenia realizmu opo- 
wieści, ale oba te elementy są w filmie zaprawione 
ironią, a nawet szyderstwem”. (Films and Filming). 
Klarowność fabuły i przejrzystość konstrukcji 
dramaturgicznej nie zdołały jednak przysłonić 
wad reżyserii. 
„Wydaje się, że Lamont Johnson — bardziej 
związany z teatrem i telewizją niż z kinem —— nie 
znalazł jeszcze swego stylu i film jego ma kilka 
poważnych skaz: muzyka jest nachalna, zdjęcia 
nierówne, a montaż chwilami wręcz żenujący” 
— pisał krytyk MFB. 
„Z punktu widzenia obrazu stosunków między- 
ludzkich — dodawał recenzent „Films and Fil- 
ming'" — osiągnięty efekt jest może zbyt banalny 
i płytki, ale zasadnicza charakterystyka motywów 
postępowania bohaterów jest trafna w odnie- 
sieniu do dawnej i do współczesnej Ameryki.” 
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reżyseria Dragovan JOVANOVIĆ 
JUGOSŁAWIA, 1971 r. 





Ljudmiła Lisina w roli Niny i Mihaito Kostić w 
roli Radovana 








BOBBY 


Film Jerry Schatzberga „Narko- 
mani” przyniósł dwa aktorskie od- 
krycia: Kitty Winn i Ala Pacino. Na 
Kitty Winn poznali się jurorzy can- 
neńskiego festiwalu, przyznając jej 
w 1971 r. nagrodę za najlepszą kre- 
ację. Za to Al Pacino, który w Can- 
nes „przegrał* na rzecz Riccarda 
Cuccioli (najlepsza rola męska: 
„Sacco i Vanzetti"), jest dziś uwa- 
zany za największą rewelację aktor- 
ską kina amerykańskiego ostatniego 
okresu. Jest nią — to prawda — 
przede wszystkim dzięki swojej ko- 
lejnej roli w sukcesie nad sukcesami 
— „Ojczulku” F.F. Coppoli, nie- 
mniej już debiut tego 22-letniego 
chłopca ujawnił w nim indywidual- 
ność aktorską wielkiego formatu. 

Ani specjalnie wysoki, ani niski, 
ani piękny, ani brzydki. Bobby z 
„Narkomanów* — to zwyczajny 
szatynek o ciemnych, wyrazistych 
oczach, o miłej, choć najzupełniej 
przeciętnej twarzy, jakich dziesiątki 
spotykamy codziennie na ulicy. 
Ubrany jest z niewyszukaną nie- 
dbałością; porusza się, zachowuje, 
zawiera znajomości z tą nieco zbyt 
doskonałą nonszalancją, spontanicz- 
nością i naturalnością, przy pomocy 
której w okresie przejściowym z wie- 
ku młodzieńczego w męski wszyscy 
młodzi starają się pokonać i ukryć 
niepewność siebie, nieśmiałość, wła- 
sne kompleksy i nieustające zdzi- 
wienie światem. 

Jest w jego twarzy coś bardzo 
bliskiego, wręcz swojskiego; od 
razu czujemy do niego sympatię. Nie 
jest to twarz narkomana, a zresztą 
— jaka jest twarz narkomana ?. 

Witkacy w latach dwudziestych 
malował słynne „portrety narko- 
tyczne”. W tych ekspresjonistycz- 
nych, pastelowych wizjach dusza 
portretowanego była niejako „na 
wierzchu”, ukazując jak przez szkło 
powiększające całą swą brzydotę 
i psychiczne skrzywienie. U Ala 
Pacino wszystko jest ukryte. Narko- 














AL PACINO: 


mania nie jest — jak u Witkacego — 
rodzajem metafizycznego misterium, 
lecz trochę źródłem zarobku, trochę 
zaś wynikiem słabości i uległości 
wobec wpływu środowiska. Zresztą 
„Narkomani” to nie tyle opowieść 
o narkomanii, ile raczej kolejna ame- 
rykańska /ove story, w której miłość 
przynosi zniszczenie obojgu par- 
tnerom. 

Ani reżyser, ani aktor nie starają 
się pokazać nam, jak do owego 
upadku doszło, jakie były jego źró- 
dła lub jakie są konsekwencje — 
ale jak to wygląda. Nie znajdzie- 
my więc ani w grze Bobby'ego, 
ani w sytuacji fabularnej psycholo- 
gicznych motywacji upadku; w 
ogóle psychologii jest tu niewiele. 
Jest tylko obserwacja. Kamera 
obserwuje bohatera, a ten z kolei 
obserwuje świat, w którym policja, 
konkurenci, rywale zastawiają na 
niego pułapki. Naturalność, z jaką 
to robi, jest tak wielka, że możemy 
sądzić, iż oglądamy nie fikcję, a do- 
kument, sceny podpatrzone za po- 
mocą kamery z teleskopowymi obie- 
ktywami w nowojorskim parku, z 
prawdziwymi narkomanami i praw- 
dziwymi zakochanymi. 

Zdziwić może więc fakt, że Al 
Pacino to przede wszystkim aktor 
teatralny — aktor wprawdzie wy- 
soko ceniony, wymagający, świa- 
domy swoich możliwości i ograni- 
czeń, fanatycznie precyzyjny i pra- 
cowity — ale w końcu aktor tea- 
tralny. A przecież w jego debiucie 
filmowym nie ma śladu teatralności. 
Jego gra jest zaprzeczeniem sztucz- 
ności, wyrazistego gestu, przesady. 
Sztuka aktorska jest jego żywiołem, 
w którym czuje się i porusza jak ryba 
w wodzie. Zapominamy, że widzimy 
aktora wykonującego tylko swoje 
rzemiosło. Na ekranie oglądamy 
człowieka, który nie wiedząc o tym, 
że jest obserwowany, przekształca 
się w ludzki strzęp. 

IRENEUSZ DEMBOWSKI 


A 


Szczegół _ drobny, ale 
warto go przypomnieć. Gdy 
na ekrany wchodziła „Sól 
ziemi czarnej”, nurtowało 
nas pytanie, czy Kutz prze- 
zwycięży impas, czy też 
pogrąży się jeszcze głębiej. 
Między wierszami pytania 
mieściła się opinia, że je- 
go poprzednie filmy były 
złe. Jest to przyczynek do 
tego, jak funkcjonują oce- 
ny formowane pod ciśnie- 
niem chwili, jak utrwalają 
się i zniekształcają portret. 
Tymczasem nawet  „zły” 
film prezentuje się zupełnie 
inaczej w kontekście całe- 
go dorobku reżysera. Jeśli 
pod tym kątem spojrzymy 
na dorobek Kazimierza Ku- 
tza, okaże się, że jego oso- 
bowość artystyczna posia- 
da wytyczony cel, a wszy- 
stkie jego filmy mają pewne 
cechy wspólne. 


Debiutował w 1959 r. „Krzyżem 
Walecznych” według opowiadań 
Józefa Hena. Był to okres szczyto- 
wego rozkwitu „szkoły polskiej”. 
Kutz odbywał staż przy boku An- 
drzeja Wajdy; związek między nimi 
ułożył się dość osobliwie. Nie ulega 
wątpliwości, że Kutz poszedł w zu- 
pełnie innym kierunku niż Wajda, 
jednak wyruszył w swą drogę z— 
pewnym piętnem. Wajdowskie re- 
miniscencje dostrzegalne są jeszcze 
w „Soli ziemi czarnej”, choćby mo- 
tyw „dalekiej Polski" lub niektóre 
rozwiązania formalne (sceny koś- 
cielne). 

Pierwszy okres twórczości Kutza 


reprezentują trzy filmy; oprócz 
„Krzyża Walecznych” zrobił — także 
na podstawie prozy Hena — „Nikt 


nie woła” i według noweli Mariana 
Brandysa — „Ludzi z pociągu”. 
„Krzyż Walecznych” spotkał się 
z bardzo przychylnym przyjęciem. 
Dostrzeżono w nim nowe barwy 
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Barbara Krafftówna i Henryk Boukołowski w scenie z filmu „Nikt nie woła” (1959) 


„szkoły polskiej”: realistyczne za- 
cięcie, zmysł obserwacji i skłon- 
ność do uwypuklania rysów oby- 
czajowych. Widoczne było, że Kutz 
zerwał z pewnymi kierunkami typo- 
wymi dla tego okresu; nie intere - 
sowała go  martyrologia narodu 
przeznaczenie historyczne ani na- 
pór przeszłości na teraźniejszość. 

Drugi film — „Nikt nie woła” — 
zdezorientował wszystkich. Orygi- 
nalna, wyszukana forma sprawiła, 
że potraktowano to dzieło jako 
„eksperyment”, jako próbę znale- 
zienia własnego stylu i sprawdzenia 
możliwości. Podobnie jak to było 
z „Zimowym zmierzchem” Lenarto- 
wicza, uznano „Nikt nie woła” za 
malowniczą ślepą uliczkę. Dopiero 
dziś, z perspektywy czasu, łatwiej 
dostrzec związek, który łączy „Nikt 
nie woła” z „Krzyżem Walecznych” 
i „Ludźmi z pociągu”, jak też — 
w warstwie stylistyczno-poetyckiej 
— z „Solą ziemi czarnej” i „Perłą 
w Koronie”. Filmy Kutza z tamtego 
okresu były wyraźną zapowiedzią 
tego, co — jak miało się okazać — 
interesuje go najbardziej. Kutz jest 
jedynym polskim reżyserem, który 
bez reszty zajął się przedstawianiem 
zbiorowości. Bez względu kim 
są jego bohaterzy i co robią, mniej 
reprezentują siebie jako jednostki, 
bardziej zaś określony strumień 
ludzki, który ich niesie, modeluje, 
wyznacza los. 

Tak więc trzy pierwsze filmy Kutza 
to opowieści o strumieniu ludzkim. 
Tworzą go ludzie — anonimy. Żoł- 
nierze i eks-żołnierze, byli konspi- 
ratorzy i przyszli szabrownicy albo 
też po prostu ci wszyscy, którzy 
szukają (lub muszą szukać) no- 
wych domów i miejsc pracy. 

Niewiele wiemy o tych ludziach. 
Tylko tyle, że jakaś potężna siła 
rzuciła ich ze wschodu na zachód, 
że zajmują nowe tereny i zasiedlają 
je, że stracili swoją przeszłość i mu- 
szą tworzyć nową przyszłość. Wę- 
drówka ludów na Ziemie Odzyskane 
w pierwszych latach powojennych. 
Formuła jak w klasycznym wester- 


W cyklu artykułów, poświęconych polskim reżyserom filmowym, 
przypomnimy ich dawne filmy, okoliczności w jakich powstawały, 
miejsce jakie zajmują w historii naszego powojennego kina, od- 
rębność i związki z głównymi nurtami polskiej kinematografii. Pu- 
blikacjami z tego cyklu pragniemy zainteresować przede wszystkim 
nowych widzów, którzy wczesnej twórczości Kutza, Wajdy czy Ha- 
sa nie znają; informując o drodze twórczej naszych wybitnych reży- 
serów, chcielibyśmy ułatwić czytelnikom orientację w dzisiejszym 
stanie polskiego kina. 


- portrecista zbiorowości 


nie, choć same filmy są zupełnie 
inne = 

W filmach z tego okresu Kutz jest 
piewcą zbiorowości, która uległa 
rozbiciu, utraciła poprzedni status 
społeczny, ale zaczyna tworzyć 
nowy. O ile „szkoła polska” zajmo- 
wała się problemami historii, Kutz 
zajął się samą historią, tworzeniem 
się społeczności 

Drugi okres przypada na lata 
sześćdziesiąte: zrealizował wtedy 
„Tarpany', „Milczenie”, „Ktokol- 
wiek wie..." i „Skok”. Był to czas 
najbardziej niejasny dla naszej kine- 
matografii, przy pozorach stabili- 
zacji wykazywała ona dezorientację 
i brak kryteriów ideowych oraz arty- 
stycznych * 

Kutz jakby przeszedł na etap wyż- 
szy. Pokazuje pewne zbiorowości 





juz w formie ukształtowanej, kon- 
glomerat starych nawyków z nowo 
utworzonymi. 


Oddala się też od literatury, sce- 
nariusze wywodzą się z reportaży. 
Akcja filmów rozgrywa się w śro- 
dowiskach i plenerach wiejskich; 
wyjątkiem jest „Ktokolwiek wie 
historia o wiejskiej dziewczynie, 
która zagubiła się w Warszawie. 

Bez względu na wartość arty- 
styczną, filmy te przechwytują i za- 
trzymują istotne symptomy tam- 
tego okresu: „Tarpany”, w sposób 
trochę groteskowo -folklorystyczny, 
ukazują utworzone formuły byto- 
wania, „Milczenie” jest próbą wy- 
dobycia problemu moralnego zro- 
dzonego na glebie przyzwyczajeń 
religijnych, natomiast w „Ktokol- 
wiek wie...' i „Skoku” zaczyna się 
rysować rozpad pewnych formacji 
(emigracja do miast, tworzenie się 
nowych norm postępowania) 

Kutz dokonał podwójnej analizy. 
Pierwsze jego filmy mówią o two- 
rzeniu się nowych społeczności, 


w drugim okresie ukazał te społecz- 
ności już jako dojrzałe struktury. 
Dalsze jego filmy „Sól ziemi czar- 
nej” i „Perła w koronie” — dotyczą 
prehistorii społecznej; tych czyn- 
ników i elementów kulturowych, 
które determinują kierunek ewolucji 
społecznej bez względu na aktualne 
okoliczności. 

Jeśli w ten sposób spojrzymy na 
twórczość Kutza, dostrzeżemy, że 
jego tak różne filmy układają się 
w jednoznaczny wzór. Dostrzeżemy 
także wyraźniejszy profil i motyw 
przewodni. 

Filmy Kutza są do „czytania”. 
Są filtrem, na którym osiada pył 
historii i tworzy jej zapis. Często 
nieozdobny, ale zawsze pouczający 
i konsekwentny. 


ALEKSANDER LEDÓCHOWSKI 





Jan Englert, Olgierd Łukaszewicz i Daniel Olbrychski w „Soli ziemi czarnej” (1970) 











Kazimierz 
„Kanale 


Kutz jako asystent reżysera przy 
(1957) 


na planie filmu „Nikt nie woła 
z Henrykiem Boukołowskim 


(1959) 





w. czasię realizacji 


Tarpanów" 
z Jerzym Jogalłą rze 


(1961) 





2 aktorami 
Krafftówną, Wiesławem Michnikowskim i Wie 


„Upału” (1963) z. Barbarą 


sławóm Gołasem. 


Zdjęcia: LUCJAN MĘDREK. STANISŁAW GO 
DUŁA i HENRYK GAJEWSKI 


NA ZDJĘCIACH — goście „„Kwantu”. Od lewej 
prof. Aleksander Jackiewicz, reż. Miklós Jancsó. 
Beata Tyszkiewicz. Franciszek Pieczka, reż 
Zohan Huszarik, reż. Krzysztof Zanussi, reż 
Istvan Szabó 


Ciasno, kłęby dymu, półmrok. Wy- 
pożyczona salka gościnnego klubu 
ZMS nabita po brzegi. Słucha 
Miklós Jancsó: 
© czy jest pan komunistą? 
© jeśli jest pan zwolennikiem 
rewolucji, to jak to pogodzić 
z  katastrofizmem pana fil- 
mów? 
© jak oceniają pana twórczość 
komuniści węgierscy ? 
Jancsó, rzecz jasna, nie tylko słu- 
cha, Jancsó odpowiada. Te odpo- 
wiedzi są często pasjonujące, ale nie 
tu miejsce, by je cytować. Choć i one 
są częścią atmosfery klubu. Klub 
robi wszystko, by klimatu szczerych 
rozmów nie utracić. Stara się o ta- 
kich gości. którzy umieją skutecznie 


płoszyć groźbę monotonii i nudy. * 


Spędzali swe wieczory w „Kwancie”. 
Tadeusz Konwicki (to jego „Sal- 
tem”. puszczanym z prowizorycz- 
nego projektora na pożyczony skądś 
ekran, klub startował przed 8 laty) 
i Zoltan Huszórik, Walter Heynowski 
i Gerhard Scheumann, Andrós Ko- 
vacs i Andrzej Wajda (z księgi pą- 
miątkowej: „Dziękuję Wam za to, 
ze mogłem się wygadać”). Istvan 
Szabó i Andrzej Drawicz, Wiesław 
Górnicki i KTT.. Reżyserzy, publi- 
cyści, krytycy; wszystkich nie zdo- 
łalbym wymienić. Słucha Jancsó: 


© jak długo trwają przygotowa- 
nia każdej sceny? jak się je 
przygotowuje od strony cho- 
reograficznej ? 
© skąd w pana filmach motywy 
hebrajskie: tańce, śpiewy ry- 
tualne? 
© stosuje pan w filmach te sa- 
me motywy — np. atmosfera 
terroru, określony sposób krą- 
żenia postaci w kadrze; czy 
nie obawia się pan, że to się 
widzom znudzi? 
Przepisuję z notatek — ale wiem, że 
to nie są tamte pytania. Okaleczone 
drastycznymi skrótami, odarte z mię- 
sa dyskusji, odcięte od odpowiedzi, 
pozbawione charakteru dygresji lub 
zwischenrułów, jakimi są niejedno- 
krotnie — brzmią sucho, czasem 
dziwnie. Ale nawet te strzępy pytań 
wskazują na zainteresowania klu- 
bowiczów, dowodzą że „Kwant” 
nie jest miejscem, gdzie prawi się 
miłe grzeczności. Słucha Jancsó: 
© sam nie chce pan komento- 
wać swych filmów; ale czy 
oceny innych mają wpływ na 
pana twórczość ? 
© forma ma, według pana, po- 
móc widzowi w odbiorze te- 
go, co chce mu pan przeka- 
zać; czy nie obawia się pan, 
że właśnie forma pewnych 


„Mamy w stolicy parę rzeczy trudnych do zdoby- 
cia: buty z Chełmka nr 7, bilety do Kongresowej 
na Rolling-Stonesów i karnety wstępu do DKF 
„Kwant”. Tak pisało w 1967 r. studenckie pismo 
„Politechnik”. Po sześciu latach akcje Rolling- 
-Stonesów poszły w dół, o siódemki z Chełmka 
już jakby łatwiej. A „Kwant”? 


Z WIZYTĄ W „KWANCIE” 


ZAWSZE 
w PIATEK 


pańskich dzieł eliminuje wi- 
dza jako ich współtwórcę? 
© sądzę, iż czasem przyjmuje 
pan, że każdy widz zna wę- 
gierską kulturę; nie będąc w 
niej biegfy — nie rozumiem 
wielu symboli. 
Przegląd filmów Jancsó, semina- 
rium poświęcone „szkole Paradża- 
nowa”, festiwal etiud studentów 
łódzkiej szkoły. Charakterystyczne, 
że największe ubiegłoroczne impre- 
zy klubu — wszystkie trzy — po- 
święcone były zjawiskom i twórcom 
kina krajów socjalistycznych. Regu- 
ła: filmy z tych krajów mają w 
„Kwancie” duże wzięcie, o ile ich 
autorzy nie stosują wyłącznie trybu 
orzekającego. Pasja, autentyczne 
problemy, ważkie pytania — te trzy 
„p” klubowicze bardzo sobie cenią. 
Słucha Jancsó: 
© terror, młodzi, rewolucja — 
wszystko to jest w pana fil- 
mach; co pan sądzi o współ- 
czesnych niepokojach mło- 
dych na świecie, o rewolucyj- 
nych lub pseudorewolucyj- 
nych wstrząsach w tylu kra- 


jach? 
© czy — ukazując czasy swej 
młodości — był pan abso- 


lutnie szczery, czy też starał 
się pan je upiększyć ? 





© w pana filmach jest coraz 
więcej strzelaniny; czy nie 
obawia się pan, że — pod- 
czas projekcji któregoś z kolei 
— strzał padnie na widowni? 
Magnes ciekawych, żywych fil- 
mów, których pochodną są żywe 
dyskusje; innymi magnesami klub 
nie dysponuje. Czyż można się dzi- 
wić, że archiwalne filmy z Filmote- 
ki skądinąd cenne — nie wy- 
wołują na widowni żaru? Gorzej, 
jeśli nie budzi sporów kino współ- 
czesne. Dlatego klub robi wszy- 
stko, by zdobyć filmy, które nie 
usypiają, dlatego zmartwieniem dzia- 
łaczy jest kurczenie się „puli DKF” 
Słucha Jancsó: 
© pańską wizję historii cechuje 
pesymizm: ludzie to albo bez- 
wolna masa, albo jednostki 
oszukane, o brudnych rękach; 
© cenię te pana filmy, których 
bohaterowie przeżywają au- 
tentyczny dramat, są umoty- 
wowani psychologicznie; nie 
lubię tych, które ilustrują tylko 
ogólnie znane mechanizmy... 
© dlaczego bohaterowie histo- 
rycznych wydarzeń w pana 
filmach umierają w milcze- 
niu? Zapisy historyczne temu 
przeczą— człowiek tak umiera 
tylko w szpitalu, w łóżku... 





Inne spotkanie, inne pytania. Ludzie, 
którzy wojny nie oglądali, rozma- 
wiają z reżyserem, który w 1945 r. 
miał lat pięć. Dyskusję w „Kwancie” 
po „Trzeciej części nocy” obszernie 


relacjonowało „Kino”; my znów 
wyrywamy z niej tylko kilka uwag 
dyskutantów. Ktoś w tych uwa- 
gach znajdzie chaos myślowy, ktoś 
inny dopatrzy się w nich nieporo- 
zumień, uproszczeń, czegoś tam 
jeszcze; myślę, że jest to przede 
wszystkim próbka zainteresowań, 
świadectwo niepokoju wokół mo- 
ralnych problemów naszych cza- 
sów, głodu prawdy o przeszłości 
i teraźniejszości. Słucha Andrzej 
Żuławski: 
© nie znamy wojny i dlatego 
chcielibyśmy wiedzieć, jak 
przeżywali ją nasi rówieśnicy, 
a nie tylko jednostki szcze- 
gólnie wrażliwe; 
© film sugeruje, że konspira- 
torzy byli słabi,” egzaltowani; 
dlaczego ? 
© w czasie wojny ulegają za- 
chwianiu reguły obowiązu- 
jące w normalnym życiu; zro- 
zumiałe więc, że ludzie się 
boją, chcą się ratować, wal- 
czą o swoje życie; to jest 
prawdziwe... 
Spotkania z twórcami — choć dość 


częste — nie są chlebem codzien- 
nym klubu; na rozmowę przychodzi 
wówczas stu, nawet dwustu stu- 
dentów, trafiają na nie studenci z in- 
nych uczelni, zaproszeni goście; 
spory kończą się po północy. Ale na 
ogół prelegent i piętnastu, trzydzie- 
stu dyskutantów zamykają się po 
filmie w kameralnej salce i te dy- 
skusje są równie żywe jak te z twór- 
cami, tylko mniej w nich fascynacji 
osobą twórcy, więcej zainteresowa- 
nia tym, co wyraża sam film. Słucha 
Żuławski: 
© to okrucieństwo w filmie, ta 
forma — to znakomity pro- 
test. przeciwko wojnie; 
© widzę tu przede wszystkim 
upominanie się o pewne hu- 
manistyczne wartości z od- 
wołaniem się do czasu wojny; 
wrażliwość na problemy mo- 
ralne, szczerość — to są za- 
lety filmu; 
© film skłania do myślenia, ale 
wolałbym film prostszy: war- 
sztat góruje nad treścią; 
Minęły dawno czasy snobizmu i pa- 


triotyzmu klubowego z łat pięćdzie-. 


siątych. Student płaci za karnet 
i żąda. Nie stać go na luksus nudy: 
uczelnia nie rozpieszcza, stara się 
o wypełnienie jego czasu, więc jak 
już go ma — wybiera to, co ciekawe. 


Pytam prezesa Andrzeja Słowickie- 
go: dlaczego w piątki? Poniedziałki 


— teatr TV, wtorki — sala zajęta, 
środy — mecze pucharowe w TV, 
czwartki — Kobra. Nie przyszliby? 


Owszem, ale prosiliby o zmianę 
terminu. Obniżyć kryteria w dobo- 
rze filmów — to oddać klubowiczów 
w pacht konkurencji. Z tym musi 
się liczyć każdy klub, z tym powi- 
nien się liczyć każdy klubowy me- 
cenas. 
© to nie jest film o wojnie, to 
jest film o człowieku w sy- 
tuacji, kiedy nie można zapa- 
nować nad wydarzeniami, a 
mimo to trzeba zachować 
elementarną godność ludzką; 
© czy rzeczywiście potrzebne 
jest szokowanie krwią? 
© krew wiąże tu życie i śmierć: 
z krwi rodzi się życie, krew 
traci się przy śmierci; 
Przed ośmiu laty grupa studentów 
wydziału MEiL (mechanika, energe- 
tyka i lotnictwo) postanowiła za- 
przeczyć krążącym opiniom o inży- 
nierach in spe: że brak im szerszych 
zainteresowań, że nie czytają, nie 
oglądają. Zawzięli się, by istniejący 
od roku, niemrawy klub-widmo 
zmienić w dyskusyjny klub filmowy. 
Działali w środowisku zespolonym 
więzią wspólnych zainteresowań 





i towarzyskich kontaktów: to było 
ułatwienie. Znaleźli mecenasa — 
ZSP Politechniki Warszawskiej. Za- 
dbali o filmy, o kontakty. Rozumieli, 
że to jeszcze nie wszystko. 
© przeżyłem ten film głęboko, 
gdyż niedopowiedziane, o- 
twarte sceny pozwalają weń 
wpisać własne odczucia; 
© czyny bohatera, jego zabiegi 
o pokarm — to nie jest spra- 
wa patriotycznej walki z oku- 
pantem, to po prostu przy- 
ziemna chęć przeżycia; 
© bohaterstwo nie polega na 
tym, że człowiek się nie boi, 
lecz na tym, że przezwycięża 
swój strach; 
Potrzebny był wyraźny cel. Sformu- 
łowali go jasno: forum wymiany 
myśli, ognisko dyskusji o kinie i wo- 
kół kina. Nie wiem, czy jest to pro- 
gram ambitny; wiem, że dzięki nie- 
mu klub może współkształtować 
osobowość studenta, poszerzać jego 
zainteresowania, pomagać mu od- 
bierać film jako element kultury 
XX wieku. Jest to program na miarę 
możliwości i — co najważniejsze — 
program realizowany; nie tylko 
od wielkiego dzwonu, lecz co ty- 
dzień. W każdy piątek. 


WACŁAW ŚWIEŻYŃSKI 





owiedzmy 

sobie szcze- 

rze: nikt go 

u nas nie ko- 
cha. Ambitni twór- 
cy filmowi, kończą- 
cy szkołę, ucie- 
kają od niego 
gdzie pieprz (1 te- 
lewizja...) rośnie. 
Dystrybutorzy wy- 
myślają tysiące po- 
wodów, aby nie 
wpuścić go do kin. 
A widz z kolet 
podobno nie chce 
go wcale oglądać. 
Sytuacja taka trwa 
już od lat t nic nie 
zapowiada zmiany. 
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r końcu ubiegłego roku ucze- 
Ń | stniczyłem w Międzynarodo- 

| wym Sympozjum Filmu Popu- 
W larnonaukowego krajów so- 
= © cjalistycznych w Repino pod 
Leningradem. Ta konfrontacja fil- 
mów z wielu państw, połączona z dy- 
skusjami w gronie naukowców i re- 
żyserów, a przede wszystkim olbrzy- 
mie nadzieje wiązane z przyszłością 
| kina popularnonaukowego — sytu- 
| ują jego problematykę w zupełnie 
nowej perspektywie, u nas raczej 
nie znanej i z tego względu godnej 
upowszechnienia 

Zacznijmy tedy od tego, co jest; 
z czym na owo sympozjum przyje- 
chaliśmy. Polskę reprezentowali Je- 
rzy Popiel-Popiołek, Józef Arkusz, 





Józef Skrobiński i Witold Powada | sjomatów, praw i teorii. problemów związanych z pozna- Od góry 
— wszyscy z WFO w Łodzi. Ich fil- W ślad za tym sprozaizowaniem | niem mikrokosmosu ludzkiego indy- zdjęcia z fil 
my, pokazane w Repino, uznać | nauki nie idzie bynajmniej degra- | widuum, któremu nie tylko po- mów „Ja i 
można za reprezentatywną próbkę | dacja roli naukowca. Wręcz przeciw- | trzebna jest wiedza o świecie, ale inni”, „Czy 
tego, co się w tej wytwórni i w | nie, naukowiec urasta do rangi swe- | i o mechanizmach determinujących ary 
sią Id 


ogóle u nas za film popularnonau- 
kowy uważa. Wnioski, wynikające 
z konfrontacji naszych filmów z pro- 


2 ; ż H h d * zaAA drowa” i 
dukcją radziecką, są ciekawe, bo częściej niż u nas. Słynny kijowski | bo gra to niewarta świeczki, skoro -Piałeżo, 
nie owijajmy tego w bawełnę — | kardiochirurg prof. Amosow docze- | czas ważności tych odkryć skur |  Amosow 


filmy radzieckie zaskoczyły nas 
wszystkich. Jeśli uznać Repino za 
lekcję kina popularnonaukowego, 
to uczniami na niej byliśmy my. 

Spostrzeżenie generalne, jakie na- 
rzuca się w wyniku owej konfron- 
tacji, to osobliwy schematyzm na- 
szych filmów, ich wycinkowość w 
ukazywaniu ciekawych faktów, od- 
kryć naukowych czy technologii. 
Rezyserom z WFO chodzi o ma- 
ksymalnie prawidłowe sfilmowanie 
danego problemu, obojętne, czy to 
będzie laser — jak u Popiela-Po- 
piołka, czy praca serca — u Arkusza 
Nie wychodzą poza ten problem, 
nie starają się go widzieć w szer- 
szym, humanistycznym kontekście. 
Bądźmy sprawiedliwi — osiągnęli 
w tej dziedzinie perfekcję. Ich naj- 
lepsze filmy są nieomal bezbłędne 
warsztatowo, co zresztą odnotowa- 
no podczas dyskusji. Ale są suche, 

jakby odczłowieczone, jakby naz- 
| byt pochłonięte tym przedmiotem 
obserwacji. Nie staje w nich miej- 
sca na prosty gest zaproszenia widza 
do współuczestnictwa/w przygodzie 
naukowej, zaintrygowania go ta- 
jemnicą, rozśmieszenia pozorną ba- 
nalnością samej „metafizyki” roz- 
wiązania. Odnosi się wrażenie, jakby 
nasi rezyserzy robili swe filmy klę- 
cząc przed Panią Nauką, przeno- 
sząc do widza jako sakrament te czy 
inne jej okruchy. Wydaje się zresz- 
tą, ze ów stosunek pełen nabozeń 
stwa wobec nauki, który raczej u- 
sztywnia i mrozi, zamiast roznamięt- 
niać i fascynować —— jest ogólniej - 
szą naszą cechą mentalną, sprawia- 
jącą, że naukowcy w Polsce trak- 
towani są po trosze jak kapłani w 
starozytnym Egipcie 

Radziecki film popularnonauko- 





wy w takich przypadkach jest dość 
bezceremonialny. Akcentuje prze- 
de wszystkim to, że wszelkie od- 
krycia naukowe rodzą się jakby na 
wariackich papierach, w umysłach 
ludzi, którzy umieli wyjść poza tra- 
dycję tematu, poza utarty schemat, 
autorytety i niepodważalne z pozo- 
ru pewniki. W formie często zbyt 
plakatowej, jak na nasze upodoba- 
nia, propagują otwartość nauki, 
jej twórczy, przygodowy charakter, 
bezgraniczne perspektywy, nie ukry- 
wając przy tym białych plam cze- 
kających na swoich kolumbów. 
Kuszą, zwłaszcza młodego widza, 
romantyką zapasów z jeszcze nie 
wyjaśnionymi zjawiskami. Silnie ak- 
centują względność wszystkich ak- 


go rodzaju idola, bohatera wzorco- 
wego, leadera przyszłości. W ogóle 
naukowców pokazuje się tam dużo 


kał się nawet pełnometrażowej, do- 


kumentalnej monografii, która jako | 
normalny film kinowy okazała się | 


kasowym sukcesem, bijąc pod tym 
względem Stopień ryzyka, fabula- 
ryzowany film o Amosowie, poka- 
zywany także w Polsce. Mają swoje 
filmy prof. Kapica, Lew Landau i in- 
ni. Naukowcy bardzo często sami 
prezentują swoje odkrycia, jak np. 
prof. Aleksandrow, który wyciągnął 
zgoła fantastyczne wnioski z new- 
tonowskiej zasady akcji i reakcji 

Na uwagę zasługuje także posze- 
rzający się stale zakres zaintereso- 
wań radzieckiego filmu popular- 
nonaukowego, który od popula- 
ryzacji techniki i nauk ścisłych sze- 
rokim frontem zmierza w kierunku 
socjologii i psychologii. Specjalizuje 


się w tym szczególnie wytwórnia | 


»Kijewnauczfilm «. Po doświadcze- 
niach ze zwierzętami (np. znany 
u nas film Język zwierząt Sobole- 
wa) młodzi twórcy z Kijowa popula- 
ryzują wiedzę na temat tajemnic 
ludzkiej psychiki, demaskując ste- 
reotypy drzemiące w podświado- 
mości, automatyzm reakcji, psycho- 
logiczne podłoże różnorakich po- 
staw, w tym także i oportunizmu. Nie 
są to na pewno odkrycia nowe 
w psychologii czy socjologii, ale 
ich filmowa popularyzacja okazała 
się szlagierem bulwersującym ma- 
sowego widza. 

Nie jest to już tylko prosta reje- 
stracja doświadczeń, jak w tradycyj- 
nym filmie popularnonaukowym 
Oni aranżują eksperymenty z ludźmi, 
filmują testy psychologiczne, two- 
rząc w efekcie jakąś nową formę, 
czy gatunek filmowy, jakby krzy- 
żówkę tradycyjnego cinema-verite 
i psychodramy. W filmie Ja i inni 





obserwujemy mechanizm presji oto- 
czenia na sądy jednostki. Oto mała 
Tania powtarza za innymi dziećmi, 
że kaszka manna jest słodka, choć 
dławi się prawie, gdyż na jej ły- 
żeczce kaszka była właśnie słona. 
Dlaczego zatem nie mówi prawdy? 
Oto dorosły człowiek twierdzi z prze- 
konaniem, że babcia z drugiej foto- 
grafii jest dziadkiem z szóstej, bo 
ośmiu wtajemniczonych w ekspe- 
ryment respondentów tak właśnie 
stwierdziło przed nim w jego obec- 
ności. Kiedy ujawniono mu prawdę, 
tłumaczy się, że nie mógł powiedzieć 
inaczej niż jego koledzy, bo to nie- 
możliwe, aby większość się myliła. 

Jak z tego widać, radziecki film 
popularnonaukowy nie traci z oczu 


| jego działanie, jako człowieka. Nie 


chodzi tu już o prezentację takiego 
czy innego odkrycia naukowego, 


czył się ostatnimi laty niepomiernie 
(na przykład w dziedzinie chemii). 
Ten film stara się wykształcać 
w swym odbiorcy pewną mobil- 
ność, mechanizm adaptacyjny za- 
pewniający równowagę psychiczną 
w świecie, w którym wszystko się 
gwałtownie zmienia, odkrycie goni 
odkrycie, a technologia wypiera 
technologię. Ten film humanizuje 
świat nauki, oswaja go. 

Nic dziwnego, że w tej perspekty- 
wie hasło o potrzebie wychowywa- 
nia nowego, socjalistycznego czło- 
wieka dalekie było od banalności 
sloganu, albowiem na ekranie oglą- 


-daliśmy je w postaci konkretów. 


Skoro rozwój nauki i szybkość sto- 
sowania w praktyce jej odkryć de- 
cyduje.o tempie gospodarczego roz- 
woju kraju, a więc o jego miejscu 
w Świecie, to zainteresowanie widza 
nauką urasta do rangi problemu po- 


litycznego. Stąd bierze się zapewne | 


poparcie czynników oficjalnych dla 
tej produkcji, wystarczy nadmienić, 
że oprócz trzech ogromnych wy- 
twórni w Moskwie, Kijowie i Le- 
ningradzie, filmy te produkuje się 
nieomal we wszystkich stolicach 
republikańskich, a rozpowszechnia 
zarówno w kinach (często jako 
programy samodzielne), jak i w te- 
lewizji 

Może zatem, zanim pojmiemy 
o co gra idzie i rozkręcimy własną 
produkcję, Szanowna Komisja Kwa- 
lifikacyjna CWF sprowadziłaby do 


nas kilka filmów, choćby tytułem | 


próby testowej. Służę listą tytułów, 
które — nie wiedzieć czemu — są 
na razie niedostępne polskiemu wi- 
dzowi... z ogromną dla nas szkodą. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 
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PIERWSZE (2) 


Miałem chyba szczególne szczę- 
ście do udziału w różnych pierw- 
szych filmach. Bo tak: grałem w 
pierwszym filmie powojennym (,„,Za- 
kazane piosenki”), w pierwszej ko- 
medii („Skarb”), w pierwszym ko- 
stiumowym („Warszawska premie- 
ra') Ze „Skarbem” sprawa była 
trochę ryzykowna: kręcić komedię 
na świeżych gruzach miasta, w zbu- 
rzonym domu... 


Nasza ekipa, znów pod kierun- 
kiem reżysera Buczkowskiego, we- 
szła do atelier wiosną 1948 r. 

W prasie pisano: „,...Temat filmu 
jest żywy, ciągle jeszcze aktualny 
i szczególnie bliski sercu każdego 
warszawiaka. Są to mianowicie 
dzieje zdobywania w Warszawie 
dachu nad głową przez parę nowo- 
zeńców, których grają Danuta Sza- 
flarska i Jerzy Duszyński..." 


Danuta Szaflarska i Jerzy Duszyński w „Skarbie 





Plenery wokół naszego filmowe- 
go domu kręciliśmy gdzieś w okoli- 
cach Starego Miasta. Wciąż jeszcze 
było tam mnóstwo ruin i gruzów, 
chociaż stolica odbudowywała się 
wówczas w słynnym warszawskim 
tempie. Rola w tym filmie — a gra- 
łem kierowcę nowego, pięknego 
Chaussona, z których to autobusów 
mieszkańcy stolicy byli jeszcze bar- 
dziej dumni niż dziś z Berlieta — 
wymagała przygotowań dość spe- 
cjalnych. Uczono mnie szoferki na 
starych ciężarówkach z demobilu, 
w Łodzi. A potem od razu zasia- 
dłem za kierownicą Chaussona, 
przygotowanego dla potrzeb ekipy 
filmowej: przed maską samochodu 
doczepiono przemyślnie skonstruó- 
wany pomost, mieszczący kamerę, 
reżysera i operatora. Podczas pierw- 
szej jazdy zdarzył mi się przykry 
wypadek: chciałem zahamować, 
więc nadepnąłem na pedał dość 
ostro, nie zdając sobie sprawy z róż- 
nicy pomiędzy starą ciężarówką a 
nowoczesnym autobusem. Chaus- 
son prawie stanął dęba, kamera ra- 
zem z operatorem wyleciała z po- 
mostu. 

Z jazdami po Warszawie łączy mi 
się wiele wspomnień. Choćby takie 
zdarzenie. Zajechałem na Marszalko- 
wską tuż przy placu Unii Lubelskiej, 
obok redakcji „Zycia Warszawy”. Za 
chwilę miałem podjechać 'na pobli- 
Ski przystanek i tam się zatrzymać. 
To było całe moje aktorskie zadanie. 
Na znak ruszyłem — ale nie sam. 
W otwartym autobusie znalazło się 
mnóstwo ludzi. Kto pamięta War- 
szawę tych lat, nie zapomniał chyba 
jeszcze ówczesnych trudności ko- 
munikacyjnych. Taki pusty autobus 
był nie lada pokusą dla maltretowa- 
nych w codziennym ścisku pasa- 
żerów. Podwiozłem ich więc na 
przystanek, oddalony zaledwie o kil- 
kadziesiąt metrów, i ogłosiłem ko- 
niec jazdy. Miałem się z pyszna, 
gdy zaczęły się sypać warszawskie 
„wiązanki”. Ale po wyjaśnieniu 
sytuacji część pasażerów pozostała 
w autobusie już tylko z ciekawości, 
jako ochotnicy-statyści. 

„Skarb” był filmem o znakomitej 
obsadzie aktorskiej. Jakże wielu 
spośród występujących w nim kole- 
gów już od nas odeszło! Nie żyją: 
Jaworski, Szubert, Wacek Janko- 
wski, Tatarski, Lubelski, Chmurko- 
Wski... 

Jeszcze nie tak dawno, przed 
kilku laty, Ludwik Starski chciał 
pisać dalszy ciąg „Skarbu”. To był 
dobry pomysł: co się z bohaterami 
filmu dzieje po dwudziestu latach. 
Ja miałem być przewodnikiem, ob- 
wożącym po Warszawie zagranicz- 
ne wycieczki, oczywiście tymi sa- 
mymi co wtedy trasami. Danusi Sza- 
flarskiej proponował Starski posadę 





Dokument czasów. 


kierowniczki jakiegoś domu mody, 
co dawałoby mozliwość pokazania 


naszych dzisiejszych pięknych 
dziewcząt; radca-Sempoliński (któ- 
ry jak się miało okazać w 
końcu wyjechał do Londynu) wra- 
cał _ odwiedzić Warszawę po 
dwudziestu latach nieobecności. 
I odwrotnie niz dawniej teraz 


mu się w Warszawie wszystko po- 
dobało. Jaworski... on jeden chyba 
pozostał na dawnym miejscu, ni- 
czego nie zwojował przez te lata, 
iw dalszym ciągu miał być inka- 
sentem elektrowni 

To był nawet dosyć zaawansowa- 
ny projekt, ale zbyt wielu zabrakło, 
nie doczekało swych nowych filmo- 
wych wcieleń. 

Przy „Skarbie” praca była miła, 
ludzie sympatyczni, fachowi. Ale 
cenię ten film jeszcze za coś innego. 
Wydaje mi się, że jest on swoistym 
dokumentem tamtych czasów: ruiny, 
kolejki po wodę, Warszawa zniszczo- 
na, Warszawa w odbudowie. Prze- 
cież na taśmie „Skarbu” właśnie 
zarejestrowana została historyczna 
budowa trasy W-Z. 

Miał „Skarb”* swych gorących 
zwolenników, miał takie oto opinie: 
„..|poza śmiechem przez łzy i łzami 
poprzez śmiech „Skarb” jest pierw- 
szą po minionej wojnie polską ko- 
medią filmową, komedią opowiada- 
jącą o rzeczach naszych, bliskich 
i znanych, opowiadającą wyraźnym 
i także bardzo „swoim” językiem”. 
(cdn) opracowała (el) 


Jerzy Duszyński wśród kierowców warszawskich autobusów 
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dźw ękowej 


STARCY, 
DAMY I KOTY 


Musical jest typowym gatunkiem kina 
amerykańskiego. Jako specyficzna forma 
filmu muzycznego o ściśle przestrzega- 
nych konsekwencjach rodzajowych, przez 
długie lata nie znajdował konkurentów w 
innych krajach. Kinematografia niermiec- 
ka, francuska, radziecka czy angielska 
rozwijały własne tradycje scenicznych 
widowisk muzycznych, bliższych ope- 
retce, rewii wodewilowi niż tej formie 
syntezy tańca, śpiewu i muzyki, którą 
reprezentuje musical amerykański 

Kryzys, jaki stał się udziałem tego gatun- 
ku w drugiej połowie lat pięćdziesiątych, 
bezpośrednio po okresie jego najświet- 
niejszych sukcesów, spowodował roz- 
łuźnienie konwencji w nowej postaci 
musicalu, rozwijającej się w latach sześć- 
dziesiątych. Ten fakt, oznaczający próbę 
wyjścia w stronę nowych zdobyczy kina 


i sztuk widowiskowych w ogóle, pozy- 
skał dla musicalu nowych twórców i o- 
tworzył nowe horyzonty. Do musicału 
wkroczył nowoczesny balet, elementy 
superwidowiska, a także nie stylizowana 
rzeczywistość, umożliwiająca nasycenie 
tej formy nowymi treściami obyczajo- 
wymi, psychołogicznymi czy nawet do- 
kumentalną obserwację. 

Do nowego musicalu zgłosili swój 
akces Czesi. Wszystko zaczęło się od 
pewnego kota, który miał zwyczaj za- 
kładać magiczne okulary. Gdy przez nie 
spoglądał, ludzie wpadali w taneczny 
trans i zmieniali barwę, zdradzając ukryte 
w sercu zło (kolor fioletowy), zazdrość 
(zółty) i miłość (czerwony). Kota wymy- 
ślił Vojteóch Jasny, a chociaż jego film 
„Gdy przychodzi kot”, pochodzący z 
1963 r., nie jest musicalem, to zapocząt- 
kowany przezeń typ muzyczno -poetyckiej 
umowności wyznaczył drogi poszukiwań 
czeskiego filmu muzycznego Partie ba- 
letowe nie są traktowane jak wstawki, 
lecz stanowią integralną część całości, 
której struktura została wyznaczona po- 
myslem muzycznym 

Śladem Jasnego poszli Rohóć i Rych- 
man, zmierzając ku takiej formie filmu 
muzycznego, która nie konwencjonali- 
zowałaby akcji w sposób sztywny i nie 
eliminowała związków filmu ze współ- 
czesnym zyciem i jego autentycznymi 
konfliktami. 

Rychman powiedział o „Starcach na 


chmielu” (1964) i „Damie z tramwaju” 
(1966), iż interesował go — obok spra- 
wy muzycznej organizacji całości — 
problem moralności i charakteru: W 
„Starcach na chmielu” problem ten 
dotyczy indywidualisty i kolektywu, 
dzisiejszej i wczorajszej młodzieży. Te- 
mat „Damy z tramwaju” jest bardziej 
kameralny i myślę, że ważniejszy — 
chodzi tu o moralność dwojga ludzi, 
którzy razem idą przez życie”. 

Rohóć (autor filmu „Gdyby tysiąc klar- 
netów') i Rychman nie zanadto ogłą- 
dali się na wzory amerykańskie. lecz 
starali się sięgnąć do tradycji ludowej i na- 
rodowej, przypominając czeskie wzory 
„śpiewogry”. Rychman powiedział (za- 
strzegając się przed posądzeniem o au- 
toironię lub samouwielbienie): „tak two- 
rzyłby operę, powiedzmy, Tyl albo Sme- 
tana w roku 1965" 

Obaj twórcy dążą do tego, aby muzyka 
zjednoczyła elementy satyryczne, ko- 
miczne i liryczne. W „Damie z tramwaju” 
muzyka wkracza w nie inscenizowaną 
rzeczywistość praskiej ulicy, mieszkań 
i sklepów, komentując historię bohaterki, 
która prowadząc tramwaj — dostrze- 
ga swego męża całującego jakąś dziew- 
czynę. W wyobraźni przeżywa całą hi- 
storię swej zemsty i walki o utraconą mi- 
łość męża.zakończonej happy endem. 
Happy end dopisze też samo życie, gdyż 
chór wyjaśnia widzom, patrzącym na 
małą figurkę w niezgrabnym mundurze, 


która powraca do rzeczywistości, prze- 
śniwszy swój fantastyczny sen, iż zycie 
nie zgotowało jej żadnej tragedii. jako 
że bulwersująca scena rozegrała się 
między wujem i siostrzenicą. 

W filmie Rohścza „Gdyby tysiąc klar- 
netów” podporządkowanie całości or- 
ganizującemu czynnikowi muzycznemu 
niesie ze sobą nie stylizację, lecz swego 
rodzaju dokumentalizm. Film robi wra- 
zenie utworu rozwijającego się sponta- 
nicznie, jak gdyby na drodze improwi- 
zacji Czynnik muzyczny służy też „wy- 
kładowi” głównej myśli filmu: wszelka 
broń zgromadzona w garnizonowym 
miasteczku przeistacza się w instrumenty 
muzyczne. Cudownie umuzykalnieni żoł- 
nierze przygotowują wspaniałą rewię. 
Ten klasyczny dła musicalu pretekst 
umożliwia zaprezentowanie plejady po- 
pularnych odtwórców czeskiej muzyki 
rozrywkowej. 

Próby Czechów dowodzą że główną 
linią poszukiwań narodowych odmian 


musicalu jest wiązanie muzyki, śpiewu 
i tanca z realistycznymi sytuacjami r au 
tentycznym tłem. Oznacza to rezygnację 
zarówno z konwencji scenicznych, jak 


i niektórych formuł wypracowanych juz 
na terenie filmu. Oznacza szukanie nowych 
związków, które mogą radykalnie prze- 
obrazić oblicze widowiska muzycznego. 


ALICJA HELMAN 
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Josef von Sternberg i Marlena 
Dietrich — jeszcze jedna wersja 
klasycznego mitu Pygmaliona. Rolę 
Afrodyty, ożywiającej dzieło artysty, 
spełniła Filmia, muza XX wieku... 

Maria Magdalena von Losch nie 
była zbyt fotogeniczna: włosy blond 
wyglądały na ekranie martwo, szaro- 
niebieskie oczy zdawały się być 
wyblakłe. W jednym z listów pisała: 
„Jestem za gruba, a moja twarz 
wygląda jak kartofel". 

250 milionów ludzi na całym świe- 
cie odwiedzało co tydzień sale ki- 
nowe, gdy w 1929 r. niemiecka 
wytwórnia „Ufa” szukała gorączko- 
wo kobiety, która potrafiłaby wywo- 
łać „erotyczne trzęsienie ziemi”. 
W obliczu zalewu ekranów europej- 
skich przez dźwiękowce amerykań- 
skie przygotowywano kontruderze- 
nie. Producent Erich Pommer spro- 
wadził z Hollywood do Berlina 
swego rodaka Josefa von Sternber- 
ga, by ten przeniósł na ekran po- 
wieść Henryka Manna „Profesor 
Unrath"”. Rolę tytułową miał objąć 
sam wielki Emil Jannings. Szukano 
aktorki, która potrafiłaby sprowa- 
dzić profesora na złą drogę, kusząco 
śpiewając piosenki Roberta Lieb- 
manna i Friedricha Hollandra. Za- 
proszono do atelier 20 aktorek o re- 
nomowanych nazwiskach. Jannings 
wspominał potem: 

„Żadna nie wzbudziła we mnie 
niepokoju. Wtedy przypomniałem 
sobie piosenkarkę z kabaretu „Dwa 
krawaty” — miała niezwykły timbre 
głosu, który działał mężczyznom na 
nerwy. Zabrałem Pommera i Stern- 
berga i poszliśmy. Posłuchali i przy- 
znali mi rację." 

Sternberg: „Zaproponowałem jej 


R$ 


rolę Loli, a ona odmówiła. Była 
bardzo skromna i szczera. Wyznała, 
że nie rozumie niczego, co się 
wiąże z aktorstwem i że dotychczas 
nie miała szczęścia do kina. Że może 
mi te filmy pokazać... Ja uparłem się. 

Postawił na swoim i... przestał się 
nią interesować. Na planie „Błę- 
kitnego anioła" (tak / właśnie 
ochrzczono filmową wersję Man- 
nowskiego „Profesora Unratha”) 
najważniejszy był Jannings. Marlena 


— w zasadzie — potrzebna była 
tylko do odśpiewania piosenek. 
Miała wolną rękę — reżyserowała 


się sama. Sternberg nie ryzykował 
zbyt wiele: wiedział, że ma do czy- 
nienia z aktorką, jeśli nawet niedo- 
świadczoną, to niewątpliwie inte- 
ligentną. Efekt jest znany: narodziła 
się Gwiazda! 


W dwa lata później nazwano ją 
Słońcem, drugim słońcem filmowym 
obok Grety Garbo. W 1934 r. wi- 
dziano w niej jeden z trzech składni- 
ków ekranowej „syntezy życia”: 
obojętność — dwoma pozostałymi 
były: miłość (Greta Garbo) i niena- 
wiść (Brygida Helm). Pisano o niej 
pełne uwielbienia bzdury. 

„Błękitny anioł” dotarł również do 
Polski, z tym że przechrzczono go 
na „Niebieskiego motyla” (anioł, 
jako patron pijackiej spelunki, krył 
w sobie świętokradztwo). Redaktor 
satyrycznego „Cyrulika Warszaw- 
skiego”, Jerzy Paczkowski, wspo- 
minał wierszem: „W młodości gór- 
nej i chmurnej, która minęła tymcza- 
sem, bawił mnie Anioł Błękitny, ry- 
czący przepitym basem”. A Jalu 
Kurek, awangardysta krakowski, pi- 


sał natchnioną rozprawę Marlena 
posiada cielesność, osiągającą wy- 
miary czystości bezwzględnej... Inne 
aktorki nakrywają w tańcu świat 
nogami, pokazują gołe kolana, pro- 
wokują półnagością — ona jedna 
wychodzi w „Niebieskim motylu” 
nastawiona na miłość od stóp do 
głowy, bez drżenia i wstydu”. W la- 
tach trzydziestych do kobiety intere- 
sującej, budzącej niepokój, mówio- 
no: „Jaka pani jest marleniczna!” 

Dzisiaj, wspominając „Niebieskie- 
go motyla”, widzimy  błazeńską 
twarz sponiewieranego Janningsa 
i słyszymy właśnie ową piosenkę 
Loli-Loli: „od stóp do głowy 
jestem stworzona do miłości”. 

To było to! 





LESZEK ARMATYS 


Marlena Dietrich i Josef von Sternberq w czasie realizacji „Błękitnego anioła 








Urodził się w 1939 r. Studiował 
w krakowskiej szkole teatralnej, jest 
aktorem Teatru Starego im Módrze- 
jewskiej. Debiutował na ekranie w 1965 
roku rolą kapitana Wyganowskiego w 
„Popiołach” Andrzeja Wajdy. Grał 


potem w filmach: „Bariera”, „13 
piętro” [tv], „Hasło »KORN«”, „Pan 
Wołodyjowski”, „Dr Ewa przyjmuje” 
[tv], „Dziura w ziemi”, „Życie rodzin- 
ne”, „Trzecia część nocy”, „Skorpion, 


Panna i Łucznik”, „Anatomia miłości”, 
oraz „Sanatorium pod Klepsydrą”. 


a trzydzieści trzy lata, 
młodzieńczą sylwetkę, twarz roz- 
jaśniającą się szerokim uśmie- 
chem. | trzeba tylko rampy lub 
kamery by ta gładkość i urok 
przemieniły się nagle w błysk 
przebiegłości, w niespodziewane 
okrucieństwo, mrożący cynizm. 





O Janie Nowickim za- 
częto mówić po „Barie- 
rze” Jerzego Skolimow- 
skiego. Rola Staszka, prze- 
znaczona początkowo dla 
samego autora filmu, sta- 
nowiła kontynuację wcze- 
śniejszych bohaterów Sko- 
limowskiego: Leszczyca z 
„Rysopisu” i „Walkowe- 
ra'. Młody student, po- 
rzucający Akademię Me- 
dyczną, należy do grona 
owych  nadwrażliwców, 
„nieudaczników”, którzy 
w zetknięciu z rzeczywi- 
stością przeżywają głęboki 
wewnętrzny kryzys. Zmę- 
czony poszukiwaniem 
szczęścia, liczeniem na 
przypadek, w jakimś mo- 
mencie obrachowuje te 
swoje niedokonania. Za- 
pragnie życie zmienić, ale 
brak mu wewnętrznej siły 
dla przekroczenia owych 
obezwładniających barier 
Staszek Nowickiego to nie 
tylko gra, udawanie, bła- 
zeństwo, ale i swoiste 
„zapadanie się” psychicz- 
ne, gdy nikt nie widzi 
Obok sztubackich igra 
szek — poczucie obez- 
władniającej pustki. 

Podobne role grał No- 
wieki i w teatrze. Taką 
klamrą dla epoki jego 
„młodych gniewnych” by- 
ła postać Jimmyego w 
„Miłości i gniewie” 
Osborne'a, sztuce, która 
swego czasu wyznaczyła 
pewien kierunek poszuki- 
wań, była utworem sztan- 
darowym i z której wywo- 


dził się cały korowód po- 
dobnych postaci: młodych 
ludzi skłóconych z życiem, 
otoczeniem, z tradycją 

A oto Andrzej z „Dziury 
w ziemi” Andrzeja Kon- 
dratiuka. Jest niby boha- 
ter „Bariery” po jakimś 
zasadniczym przełomie 
Rola niezwykle ważna dla 
aktora, który w ten sposób 
wyzwala się z zamknięte- 
go kręgu dotychczas 
kreowanych postaw. Jego 
inżynier-geolog jest bo- 
haterem o wyraźnie okre- 
ślonym rodowodzie. Z re- 
trospekcji _ dowiadujemy 
się, że Andrzej nalezy do 
pokolenia ludzi dziś nie 
spełna czterdziestoletnich 
Jego studia przypadały na 
tzw. „miniony okres”, jego 
zycie wewnętrzne, przeko- 
nania, ideologia, stosunek 
do pracy zostały ukształto- 
wane przez wydarzenia 
z naszej najnowszej histo- 
rii. W jednej ze scen filmu 
Andrzej wylicza wszystko. 
czego nie lubi. Jest tam 
rozdarta sosna, białe ko 
nie, wiatraki, a zatem cały 
arsenał _skompromitowa 
nych w jego przekonaniu, 
pseudopoetyckich symbo 
li, wleczonych przez lata 
naszą narodową tradycją 
W tym filmie, którego am- 
bicją było ukazanie ro 
mantyzmu naszej rzeczy- 
wistości, Andrzej — choć 
odrobinę oschły — broni 
się przed pułapkami sche- 
matu. Jak sztandarowy 
„bohater pozytywny” jest 





tym, kto prawdziwie odpo- 
czywać potrafi tylko po 
skończonej „dobrej robo- 
cie”, ale został wyposażo- 
ny przez aktora w reakcje 
i odruchy, pozwalające po- 
lubić go w pełnym niepo- 
koju dążeniu do jak naj- 
skuteczniejszego wywią- 
zania się z powierzonego 
mu zadania. Nowicki prze- 
konywająco akcentuje w 
tej roli myśl, że praca 
właśnie jest sensem naszej 
egzystencji, że człowiek 
wyciągnąć z niej może naj- 
większe radości, że dzia- 
łanie jest potrzebą naj- 
bardziej osobistą 

Jakieś echa tej roli No- 
wickiego można odnaleźć 
w postaci Marka w „Życiu 
rodzinnym” Krzysztofa Za- 
nussiego. Przyjaciel głów - 
nego bohatera filmu (Da- 
niel Olbrychski) został mu 
przydany po to chyba, by 
razem z nami, widzami, 
poznawać to dziwne, nie- 
mal egzotyczne wnętrze 
domu, jego mieszkańców 
jakby z innej epoki, z ich 
bolesnymi dramatami, lu- 
dzi kierujących się prze- 
brzmiałymi już normami 
Pewne wydarzenie z okre- 
su realizacji „Życia rodzin- 
nego' odsłania osobo- 
wość aktora, jako tego, 
kto — jak Andrzej z „Dziu- 
ry w ziemi” — ceni sobie 
przede wszystkim dobrą, 
celową pracę. Nowicki u- 
czestniczył w powstawa- 
niu filmu Zanussiego jakby 
nie bardzo pogodzony, nie 
całkiem przekonany do 
Marka. Twierdził, że jest 
to właściwie statysta, ktoś 
niepotrzebny i niewazny, 
choć na ekranie obecny 
równie często jak inni pro- 
tagoniści. Tej niezgody na- 
zbierało się tyle, że w pew- 
nym momencie spokojny 
zazwyczaj i opanowany 
aktor nie wytrzymał i po- 
czął reżyserowi czynić za- 
rzuty z takiego ustawienia 
postaci Marka. Jego 
wątpliwości zostały wy- 
rażone z takim zaangazo- 
waniem i tak dynamicznie, 
że zachwycony rezyser 
przyjął je jako propozycję 
jednej ze scen filmu. Na 
ekranie dyskurs ów toczy 
się pomiędzy Janem 
(Olbrychski) a Markiem 
(Nowicki) i dotyczy rózni- 
cy postaw obu bohaterów. 
Ta właśnie scena określiła 


odrębność sylwetki psy- 
chicznej Marka, człowieka 
z odmienną niż Jan prze- 
szłością, o wyraźnie spre- 
cyzowanych dążeniach 
i jasno określonych celach. 

| oto jeszcze jeden mło- 
dzieniec Nowickiego. Pod 
czarnym parasolem, szyb- 
ko, gwałtownie, wypro- 
stowany jak manekin, idzie 
z widowni w stronę sceny. 
Naprzeciw toczy się na 
zgiętych nogach Fiedka- 
-katorżnik. Spotykają się 
na moście. „Znasz mnie?” 
— „Pan Stawrogin"'... 

W 1971 r. zagrał No- 
wicki w „Biesach” Dosto- 
jewskiego, w krakowskim 
Teatrze Starym. Rola 
Stawrogina, opracowana 
pod kierunkiem Andrzeja 
Wajdy, jest chyba w bio- 
grafii aktora momentem 
przełomowym. Cechy oso- 
bowości wówczas odkryte 
i unaocznione, bogactwo 
wnętrza pełne odcieni, da- 
ły nie tylko tę jedną rolę, 
wysoko ocenioną przez 
krajową i zagraniczną kry- 
tykę, ale też stworzyły ak- 
torowi nowy kapitał war- 
tości, spożytkowany przy 


budowaniu innych po- 
staci. 
Stawrogin — młodzie- 


niec świetny, wiodący 
jednak dwuznaczną nieco 
egzystencję. W doskonale 
skrojonym czarnym surdu- 
cie, błyskający uśmiechem, 
gdy najmniej tego się spo- 
dziewamy. Człowiek od- 
czuwający absolutną obo- 
jętność wobec zła, które 
sam czyni. Bo oto w jednej 
ze scen z promiennym 
uśmiechem zwraca się do 
starca, schyla głowę, by 
pocałować go w poli- 
czek — i gryzie go mocno 
w ucho. Za chwilę pada 
W swym czarnym surducie 
tarza się w błocie sceny 
u stóp starego człowieka 
Atak epilepsji. 

Tak się złożyło, że po 
teatralnych „Biesach” wy- 
stąpił Nowicki w „Skor- 
pionie, Pannie i Łuczniku”. 
Jakub ma w sobie coś ze 
skomplikowania Stawro- 
gina. Ideolog, szaman, fa- 
ryzeusz, towarzysz i prze- 
wodnik dwojga innych lu- 
dzi, którzy całkowicie mu 
zaufali, kabotyn, zimny kal- 
kulator, wykorzystujący 


potrzeby i emocje słab- 
szych niż on sam, jest po- 


stacią odrażającą i budzą- 
cą litość. W tej rzeczywi- 
stości, wykreowanej cał- 
kowicie w wyobraźni 
twórców, utrzymana zo- 
stała pewna '„codzien- 
ność” zachowań aktora, 
a zarazem uwidoczniony 
niepokój poszukiwania 
wewnętrznej prawdy o 
człowieku, o jego kondy- 
cji. Ten „mały wielki czło- 
wiek” w garniturze w prąż- 
ki, w okrągłych okularach, 
zakrywających niepokój 
oczu, z przylizanymi wło- 
sami, aktor grający raz w 
pełnym skupieniu, gdy wa- 
ży każde drgnienie twa- 
rzy, to znów z ekspresją, 
jakby wychodzącą ponad 
możliwości ekranu, stwa- 
rza postać wyrazistą, moc- 
no zapisującą się w pa- 
mięci widza, odpychającą 
a zarazem tragiczną. 
Nowicki długo przygo- 
towywał się do roli Józefa 
w filmowej wersji „Sana- 
torium Pod Klepsydrą” w 
reżyserii Wojciecha Hasa 
Wczytywał się wówczas 
w prozę Schulza, niepo- 
koił o sposób określenia 
postaci Józefa, poszuki- 
wał dla niego odpowied- 
nich reakcji, zachowań, 
gdyż ten bohater filmu 
stanowiącego połączenie 
świata wyobraźni i realne- 
go. mirażu sennego, faktu 
historycznego i zmyślenia 
— miał pełnić trudną funk- 
cję medium, przewodnika. 
Decyzja Hasa, zawsze 
niezwykle starannie do- 
bierającego aktorów; a w 
tym przypadku chyba jesz- 
cze bardziej pieczołowicie 
niż zwykle, w pewnym 
sensie określa już klasę ak- 
tora. Jest ona z pewnością 
wynikiem osiągnięć No- 
wickiego w ciągu ostat- 
nich lat, uznania dla szero- 
kiej skali możliwości, u- 
naocznionych zarówno w 
postaciach młodzieńców, 
zmagających się ze swoim 
widzeniem świata, jak 
i dojrzałych ludzi — raz 
odsłaniających "się w 
owym jasnym, szerokim 
uśmiechu, to znów rażą- 
cych niespodziewanie 
zimnym, okrutnym  bły- 
skiem drapieżności, dla 
której nie ma nic świętego. 


ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 





NA ZDJĘCIACH 
u góry Jan 
Nowicki w fil 
mie „Sanatorium 
pod _ klepsydrą 
W. J. Hasa; po 
nizej debiut 
filmowy w Po 
piołach” A. Waj- 
dy, po prawej 

z Barbarą Brylską 
w „Anatomii mi 
łości” R. Zału 
skiego; po le 


wej w „Życiu 
rodzinnym”  K 
Zanussiego | 


dalej — 2 Joanną 
Szczerbic w „Ba 
rierze" J. Sko 
limowskiego 








NIEUSTAJĄCY 
KONKURS 
FILMOWY 


Aby brać udział w NKF, nie 
wystarczy dobrze rozwiązać 
jedno czy drugie zadanie i 
przysłać rozwiązanie do re- 
dakcji. Trzeba jeszcze cier- 
pliwości i konsekwencji, bo- 
wiem za każde prawidłowe 
rozwiązanie uzyskuje się o- 
kreśloną liczbę punktów, 
która na koncie Czytelnika 
zostaje zapisana w karto- 
tece. Nagrody konkursowe 
nie będą losowane, lecz 
zdobywane — raz w mie- 
siącu trzy nagrody otrzy- 
mają posiadacze najwięk- 
szej aktualnie liczby punk- 
tów. Ci Czytelnicy będą 
swój udział zaczynali znów 
od zera, wszyscy inni u- 
czestnicy konkursu będą 
dalej zbierać punkty i brać 
udział w zdobywaniu ko- 
lejnej porcji  comiesięcz- 
nych nagród. Jeżeli w da- 
nym miesiącu więcej niż 
trzech Czytelników będzie 
miało na swych kontach 
w kartotece tę samą liczbę 
punktów, zostaną wśród 
nich rozlosowane trzy na- 
grody miesiąca; pozostali 
Czytelnicy ze swymi punk- 
tami dalej będą brali udział 
w NKF. 

Rozwiązania należy nadsy- 
łać pod adresem: 






p 


FILM 
UL. PUŁAWSKA 61 


02-595 WARSZAWA 





wyraźnie zaznaczając na 
kopercie „NKF 3” oraz do- 
łączając wycięty z numeru 
właściwy kupon. Rozwią- 
zania bez kuponu nie bę- 
dą ważne. 

Rozwiązania należy wy- 
syłać do 4.11.1973 r. (decy- 
duje data stempla poczto- 
wego); wysłane później 
także nie będą ważne. 

Pierwsze nagrody zosta- 
ną przydzielone po rozwią- 
zaniach trzech kolejnych 
odcinków NKF, a więc w 
marcu. Nagrodami tymi bę- 
dą książki. 





pod redakcją 
LECHA 
PIJANOWSKIEGO 


PRZEGLĄD 


Na  międzynarodo- 
wym przeglądzie filmo- 
wym wyświetlono 22 
filmy z pięciu krajów. 
Każdy kraj reprezento- 
wały co najmniej dwa 
filmy, z każdego kraju 
wyświetlono inną licz- 
bę filmów. Filmów pol- 
skich było na przeglą- 
dzie tyle, ile filmów 
francuskich i amerykań- 
skich łącznie. Filmów 
radzieckich było na 
przeglądzie tyle, ile fil- 
mów _- amerykańskich 
i włoskich łącznie. Fil- 
mów polskich pokaza- 
no więcej, niż filmów 
radzieckich. 

Ile filmów każdego 
z krajów wyświetlano 
na tym przeglądzie? Za 
rozwiązanie — 2 punk- 
ty. 


OBSADA 


W tym filmie zagrali 
różne role czterej akto- 
rzy o imionach Antoni, 
Jerzy, Stefan i Witold 
oraz o nazwiskach Alo- 
wicz, Berecki, Czyński 
i Derkacz. Żaden z akto- 
rów nie grał roli swego 
imiennika. Aktor Antoni 
Czyński zagrał rolę Ste- 
fana. Berecki nie ma na 
imię Witold. Rolę o 
imieniu Bereckiego za- 
grał Derkacz. Te infor- 
macje nie wystarczą 
jeszcze, by ustalić całą 
obsadę — trzeba do- 
datkowo wiedzieć, że 
rolę o imieniu Derkacza 
zagrał aktor imieniem 
Stefan. 

Proszę podać imiona 
i nazwiska aktorów oraz 
ich role. Za rozwiązanie 
— 5 punktów. 


MINIREBUS 


BILETY 
WIZYTOWE 


Z liter zawartych w 
trzech biletach wizyto- 
wych należy ułożyć trzy 
imiona i nazwiska wy- 
bitnych reżyserów fil- 
mowych. Za rozwiąza- 
nie — 3 punkty. 


Proszę odczytać ty- 
tuł współczesnego fil- 


EMIL LE CELDIC 
LEON S. SLEROW 
NERON ERIJA 


EE 


mu polskiego. Za roz- 
wiązanie — 2 punkty. 


ej © CY4074 
IRYAZ BZ 











ZOBACZYMY 


NA KRAWĘDZI — polski, reż. 
Waldemar Podgórski; z Zygmun- 
tem Malanowiczem, Tadeuszem 
Janczarem, Jolantą Bohdal; czar- 
no-biały, na taśmie 35 mm. 

Film sensacyjny oparty na dzie- 
jach autentycznej akcji polskiego 
kontrwywiadu, opisanej w książce 
„Droga do Monachium” M. Re- 
niaka. 

REWIZJA OSOBISTA — pol- 
ski, reż. Witold Leszczyński; z Wie- 
sławą Mazurkiewicz, Zdzisławem 
Maklakiewiczem, Zygmuntem 
Hubnerem, na taśmie 35 mm. 

Współczesny film obyczajowy: 
banalny konflikt  ambicjonalny 
(żona „wysoko postawionego” 
urzędnika nie che podporządko- 
wać się przepisom celnym) prze- 
kształca się w dramat, mający 
powazne konsekwencje dla kilku 
osób. 


WYZWOLENIE, cz. IV „Bitwa 
o Berlin”, cz. VW „Ostatni 
szturm” — radziecki; reż. Jurij 
Ozierow; z Michaiłem Uljanowem, 
Wasilijem Szukszinem, Nikołajem 
Olalinem, Łarisą Gołubkiną, Fran- 
ciszkiem Pieczką, Janem Engler- 
tem. barwny, szerokoekranowy, 
na taśmie 35 mm (premiera na 
taśmie 70 mm odbyła się w listo- 
padzie 1972 r.) 

Ostatnie dwie części epopei 
wojennej, ukazujące kwietniową 
ofensywę radziecką nad Odrą 
i walki w Berlinie. Dużo miejsca 
poświęcono udziałowi Wojska 


Polskiego w operacji berlińskiej. 





Morderca samotnych kobiet” 


ŚLUB BEZ OBRĄCZKI — prod. 

CSRS; reż. Vladimir Ćech; z Mi- 
chalem Pavlatą, Janą Preissovą: 
czarno-biały, na _ taśmie 35 
i 16 mm. 

Kameralny dramat rozgrywający 
się w końcowym okresie oku- 
pacji: ratując się przed wywiezie- 
niem na roboty dziewczyna po- 
ślubia fikcyjnie młodego robotni- 
ka od dawna w niej zakochanego; 
różnice klasowe i odmienna po- 
stawa wobec życia wkrótce ich 
rozdzielają. 

DZIELNY WOJAK ROSOLI- 
NO — szerokoekranowy, barwny, 
na taśmie 35 mm. O filmie piszemy 
na str. 18. 

DZIEWCZYNA Z GÓR — barw- 
ny. szerokoekranowy na taśmie 
35 i 16 mm. O filmie piszemy na 
str. 18 


MORDERCA SAMOTNYCH 
KOBIET — prod. NRD, reż 
Helmut Nitzschke; z Alexandrem 
Langiem, Gertem Gitschowem. 
Norbertem Christianem; czarno- 
-biały, na taśmie 35 i 16 mm. 
Film kryminalny; akcja rozgry- 
wa się w latach 1947—48 w Ber- 
linie, podzielonym na cztery sek- 
tory okupacyjne. Trudności stwa- 
rzane przez komendantów stref 
zachodnich policjantom ze strefy 
radzieckiej umożliwiają długo- 
trwałą bezkarność grasującemu 
w mieście mordercy. 
OTO JEST GŁOWA ZDRAJ- 
CY — angielski, reż. Fred Zinne- 
mann; z Paulem Scofieldem, Ro- 


Wyzwolenie” cz. V 





W MARCU 


bertem Shaw, 
Sussannah York; 
taśmie 35 mm. 

Ekranizacja sztuki „Oto jest 
głowa zdrajcy” Roberta Bolta 
o politycznym i moralnym konflik- 
cie między królem Henrykiem VIII 
a kanclerzem Thomasem More; 
film odznaczony sześcioma 
„Oscarami w 1966 r. 
DZIEWICA I CYGAN — an- 
gielski, reż. Christopher Miles; 
z Joanną Shimkus, Franco Nero, 
Honor Blackmann, Maurice 
Denhamen; barwny, na taśmie 
35 mm. 

Ekranizacja powieści D.H. 
Lawrence'a; obraz budzenia się 
kobiecości w dziewczynie, której 
młodość upłynęła w zakłamanej, 
purytańskiej atmosferze plebanii. 
DOM PAŃSTWA BORIES — 
francuski, reż. Jacques Doniol- 
-Valcroze; z Marie Dubois, 
Maurice _Garrelem, Matthieu 
Carriere; barwny, na taśmie 35 mm. 

Delikatny, poetycki dramat zrea- 

lizowany przez jednego z współ- 
twórców „nowej fali" jako wyraz 
protestu przeciw zbrutalizowaniu 
uczuć we współczesnym filmie; 
klasyczny trójkąt: stary mąż, 
spragniona uczuć żona, roman- 
tyczny młodzieniec — nie poddaje 
się tym razem zasadom romanso- 
wej geometrii. 
MORDERCY W IMIENIU 
PRAWA — barwny, na taśmie 
35 mm. O filmie piszemy na 
str. 18. 


Wendy Hiller, 
barwny, na 


„Dziewica i Cygan” 


ŻYĆ DZIŚ, UMRZEĆ JU- 
TRO — japoński; reż. Kaneto 
Shindo; z Daijire Harada, Nobuko 
Otowa, Daigo Kusano; czarno- 
-biały, szerokoekranowy, na ta- 
śmie 35 mm, dla kin studyjnych 
i DKF-ów. 

Dramat społeczny wybitnego 
reżysera („Naga wyspa”, „Kobie- 
ta-diabeł”,. „Dziewczęta z Kio- 
to”); historia młodego wykole- 
jeńca, nie znajdującego na wielko- 
miejskim bruku żadnego oparcia, 
żadnej bariery przed wejściem na 
drogę zbrodni. 

JEDYNYM WYJŚCIEM JEST 
ŚMIERĆ — kanadyjski, rez. 
John Trent; z Burlem Ivesem, 
Stuartem , Whitmanem, Sandy 
Dennis, barwny, na taśmie 35 mm. 

Sensacyjny film utrzymany w 
konwencji na poły fantastycznej 
potężny magnat, opętany złowro- 
gą manią, zwabia do swego labo- 
ratorium ludzi potrzebnych mu do 
zapewnienia sobie nieśmiertelno- 
ści. Jedynym wyjściem... 
POJEDYNEK REWOLWE- 
ROWCÓW — barwny, na taśmie 
35 mm. O filmie piszemy na 
str. 18. 

OSZUKANY — amerykański, 
reż. Donald Siegel; z Clintem 
Eastwoodem. Geraldine Page, 
Elizabeth Hartmann, Jo Ann 
Harris; barwny, na taśmie 35 mm. 

Ranny żołnierz wojsk Pólnocy 
znajduje schronienie w szkole dla 
dziewcząt, na terenach zajętych 





przez Południowców. W atmosfe- 
rze nieustannego zagrożenia i na- 
rastającego konfliktu uczuciowe- 
go dochodzi do tragedii. 





„Rewizja osobista” 


HY 
ÓTKO- 


F 
KR 
NETRAŻOWE 


KAŻDY W BARDZO WAŻ- 
NEJ SPRAWIE — polski, reż. 
Krzysztof Gradowski; WFD: czar- 
no-biały na taśmie 35 mm (z fil- 


mem „Na krawędzi”). 


KONWOJE — polski; reż. Leo- 
nard Oedo; „Czołówka”; czar- 
no-biały, na taśmie 35 mm (z fil- 
mem „Rewizja osobista '). 
NIEZNOŚNE DŹWIĘKI — pol- 
ski, reż. Zbigniew , Czernelecki; 
barwny, na taśmie 35 mm (z fil- 
mem „Ślub bez obrączki '). 
„..GRA SZŁA VA BANQUE — 
polski; rez. Jerzy Kaden; WFD; 
czarno-biały, na taśmie 35 mm 
(z filmem „Dzielny wojak Rosoli- 
no”) 

KOZIOŁ ŚPIEWAJĄCY — pol- 
Ski; reż. Kazimierz Mucha; WFO, 
barwny, na taśmie 35 i 16 mm 
(z filmem „Dziewczyna z gór ) 


BUDOWAŁEM MIASTO — 
polski; reż. Bohdan Kosiński; 
WFD; czarno-biały. na taśmie 
i 16 mm (z filmem „Morderca sa- 
motnych kobiet”). 

SALUT DLA „GARLANDA” — 
polski; rez. Leonard Ordo; . Czo- 
łówka”; czarno-biały na ! 
35 i 16 mm (z filmem Dz 
i Cygan'') 

Z TEKI LEONA WYCZÓŁ- 
KOWSKIEGO — polsk: rez. 
Bohdan Mościcki: WFO. barwny, 
na taśmie 35 mm (z filmem Dom 
państwa Bories'') 


FOTOGRAFIA — węgierski; 
reż. Pól Zolnay: »MAFILM« 
(Budapeszt); czarno-biały i barw- 
ny, na taśmie 35 mm (z filmem 
„Jedynym wyjściem jest śmierć). 


TRUDNOŚCI BARDZO 0O- 
BIEKTYWNE — polski: rez Je- 
rzy Dmowski; WFD; czarno biały, 
na taśmie 35 mm (z filmem „.Po- 
jedynek rewolwerowców '). 


NIEUSTRASZENI WYKO- 
NAWCY MOZARTA — polski; 
reż. Józef Gębski i Antoni Halor; 
»Se-Ma-For«; barwny, na taśmie 
35 mm (z filmem „Oszukany”). 




















NOw. FILMY. Jaion* 


i grzywny). © Na podsta- 


DOBAŁO ? Francuskie ju- 








według powieści Moravii, wie prywatnej skargi sąd 
„gorzką groteskową satyrę w Londynie zakazał tele- 
na obsesje seksua na- wizji wyświetlania po- 
szej epok realiz w noć niemoralnego — filmu 
Rzymie Luciano  Salce o amerykańskim malarzu 


© Szwedzki rezyser Jan 
Troell realizuje dla »War- 
ner Bros« „Narzeczoną 
Taylora" z Liv Ullmann 
i Gene Hackmannem. © 15 
filmów fabularnych reali- 
zują aktualnie w Bułgarii 
3 zespoły twórcze wy- 


twórni  sofijskiej »He- 
mus «. »Mładost « Sre- 
dec«, przewazają tematy 


współczesne, kilka filmów 
realizowanych jest w 














związku ze stuleciem wy- 
zwolenia kraju spod 

pacj turecku 

O'Neal 

Story rozpocz 

do filmu Sup ; 
którym debiutu iko re- 
żyser © Mia Farrow : John 
Cassavetes najprawdopo- 
dobniej zagrają w drugiej 
caęści „Dziecka  Rose- 
mary', którą zrealizuje 


producent William Castle 
dla »Paramountu « © An- 


toniom zreahzował dla te- 
lewizji włoskiej dwuczę- 
ściowy reportaz z Chin 


„Chung-kuo Cina* 


FILM I PRAWO. Sąd 
w Boloni uznał „Ostatnie 
tango w Paryżu” za dzieło 
sztuki i zwolnił od odpo- 
wiedzialności karnej oskar- 
żonych o obrazę moralno- 
ści Marlona Brando, Marię 
Schneider, reżysera Berto- 
lucciego i producenta Gro- 
maldiego (prokurator żądał 
8 _ miesięcy więzienia 


i rezyserze Andy Warholu: 
po dwu tygodniach doszło 
do rozprawy, sędzia obej- 
rzał zasekwestrowany film, 
stwierdzi ze jest „głupi 
i bez sensu”, wycofał za- 
kaz |.. skazał oskarżyciela 
na pokrycie strat wywoła- 
nych zmianą w programie. 
KTO?. CO? GDZIE? 
Grzegorz. _ Aleksandrow, 
twórca „Świat się śmieje” 
ukończył 70 lat. © Prezy- 


dent Tito z małzonką przy- 
ję przebywającą w Bel- 
gradzie Gimę Lollobrigidę 
(fot ) która przy tej okazji 
wykonała serię  prywat- 






nych zdjęć jugosłowiań- 
skiego przywódcy; Gina 
poświęciła się obecnie 


fotografice. CO SIĘ PO- 


ry „Prix Femina” nagro- 
dziło Yves Montanda za 
rolę w „Cósar i Rosalie”, 
Annę Karinę za rolę w 
„Rendez-vous w Bray” 
oraz reżyserów:  Jean- 
-Claude  Brialyego za 
„Eglantine” („synteza czy- 
stości i świeżości”), Erica 


południu”  („inteligencja, 
wrażliwość, budująca no- 
woczesność”) i Michela 
Boisrond za „Tomcia Pa- 
lucha” („wysoce  arty- 


„ŚLEDZTWO” 
W LONDYNIE 


Rohmera za „Miłość po w 
w Łodzi zdjęcia do godzinnego 
telewizyjnego 
two” wedlug znanej powieści 
Stanisława 
scenariusza są Marek Piestrak 


filmu 


W DRODZE 
NA EKRANY 





TEDIĄ 


Barwny dramat 


współczesny zrealizowany 


przez Larysę Szepitko („Samotna”). Bohaterami 


rozpoczęły się 
„Śledz- 


Lema. Autorami 


styczny”). © Diana Ross, 
murzyńska śpiewaczka 
jazzowa, odniosła duży 
sukces grając rolę Billie 
Holliday w filmie biogra- 
ficznym o tej wielkiej pie- 
śniarce bluesowej PO- 
DOBNO... Catherine De- 
neuve zagrać ma w „Ko- 
biecie  trzydziestoletniej” 
według Balzaka; reżysero- 
wać ma Sergio Gobbi. 








i Andrzej Kotkowski, rezyse- 
ruje Marek Piestrak, operato- 
rem jest Edward Kłosiński. 
W rolach głównych występu- 
ją: Tadeusz Borowski, Edmund 
Fetting, Jerzy Przybylski, Zyg- 
munt Zintel i Ewa Zdzieszyń- 
ska 

Powieść Lema, której akcja 
toczy się współcześnie w oko- 
licach Londynu, opowiada 
o tajemniczych wydarzeniach: 
oto z kostnic szpitalnych za- 
czynają znikać zwłoki. Policja 
wyklucza kradzieże; czyżby 
więc umarli powracali do ży- 
cia? Reżyser pragnie odtwo- 
rzyć nastrój powieści Lema — 
utworu z pogranicza krymina- 
łu, powieści grozy i eseju filo- 
zoficznego. Wygląd i atmo- 
sfera Londynu odgrywają w 
powieści Lema ważną rolę, 
toteż ekipa wyjeżdża na kilka 
dni do Londynu, gdzie na- 
kręcone zostają zdjęcia plene- 
rowe. Czy ten kilkudniowy 
pobyt wystarczy, by oddać na 
ekranie nastrój ojczyzny 
Sherlocka Holmesa? 

Pierwsze sceny kręcono 
w Łodzi, w byłej rezydencji 
fabrykanta. (sd) 


filmu są dwaj lekarze, porzucający ważne badania 
naukowe, by wygodnie urządzić się w zyciu. 
Po paru latach ogarnięci wątpliwościami próbują 
przeanalizować swą decyzję i znaleźć właściwą 
drogę. Główne role grają Leonid Diaczkow, Ałła 
Demidowa i Jurij Wizbor. Film zakupiono dla kin 
studyjnych i DKF. 





Tytuł oryginalny „Ty i ja”. Produkcja: »Mosfilm « 1972 r 














O kinowej wersji „Chłopów ” 
mówi Jan RYBKOWSKI 





Serial telewizyjny według 


powieści Reymonta okazał 
się przebojem sezonu. Jego 
twórca, reżyser Jan Ryb- 
kowski pracuje obecnie 
LEC SLIOWZNAWIOCHMELNCE 
pów”. Czym będzie się róż- 
niła od serii telewizyjnej? 


OLO CECIENCECUTICEELH 
WIELUNIU LEK UKCJ 
LO JZACLOCEJIEONILCELINAC IE 
nek był niezmiernie intrygującyikoń- 
czył się tak, by widzowie z niepoko- 
jem oczekiwali, co będzie dalej. W 
przypadku  „Chłopów” wszyscy 
wszystko doskonale wiedzą, chcia- 
OCZNE ZIE NCYWZELICH 
FELNTTEICN.LICIKA 

Nasza telewizyjna ekranizacja 
UO TAN CZSNLCCZZYSCWA ES 
LOLLY SE ZCELICASCLCJIES 
łość, należy ją odbierać. Starałem 
OCLTUCUTENUCWTEZOCTJCKUNEI 
Reymonta, odtworzyć klimat pol- 
TOW ZAKIDC:CI JE GO CEWIŁ47LI5) 
wersji „Chłopów” tak wiele ludzi, 
scen ilustrujących obyczaje, drob- 
nych szczegółów. Na tym tle rozgry- 
wają się dramaty bohaterów, two- 
rząc całość z obrazem życia wsi. 
LELUNLEC OCR CIECZ CLIENT 
UCLA 

(NOS ZLA WIC ICICLWŁCETEICH 
alizowanego materiału będę robił 
LUK IE SLC CK W ZIELE LEA 
LID U CJEEWALLC CLA LE CZU 
dla filmu kinowego, inne — dość 
długie — komponowałem tak, by 
można je było potem podzielić bez 
uszczerbku dla dramaturgii. W fil- 
mie dla widzów kinowych chcę 
LENUCIA ZZA UCAS OLILLA 
ZL DL ELULOWYNICEZALCH 
zać przede wszystkim dramat rodzi- 
ny Borynów. Budowa dramaturgicz- 
na filmu będzie bardziej zwarta, 
CLOCK DELL NE CZY: NUCEJNICH 








lu epizodów, a nawet wielkich scen, 
LOLA Z LIN ALC 
WZINLNA ZTOEIOWO CZ LENA CHJ 
przykład Zaduszki czy Sądy). Wy- 
ECLEIECEOWZA ALCIA WIC LACICJCJ 
bezpośrednio główni bohaterowie. 
|UNLEECIOCE EL LIEAZTNJA 
toragodzinnych części; pierwszą już 
zmontowałem. Sądzę, że całość bę- 
dzie gotowa w pierwszym półroczu. 
PIDCETEUCIWUTAL TL ELCWEIICLINACJ 
natomiast znacznie opracowani 
dźwiękowe. Będzie o wiele mniej 
LUTA LINA JA CCY ZESTAWU TA LONUEICZAJ 
do specyficznej, rozlewnej narracji, 
tworzy klimat, zastępuje opis; w 
LUDUCITU UN JELCZ LICIAYCLG 
ONO LICA ELINA YCIA 

LENTCILNA 
LECZE OWCA SCALE ACICH 
WYLOCIE W LICLCH 
WZICSLC LOWE TACE: 
EOS TNA ICE ZUW ELTA 
pełnych barwach na dużym ekranie. 
PO WZENALINOCEILELCJ 












































LLSKARIS 
CIACH:po- 
wyżej — 
ELSE 
golewski 
CUT 
lewej — 
Bronisław 
LALALCZ 
ZUS 
żej — Emi- 
ULGA 
ska  (Jag- 
na) obok 
Władysław 
Hańcza 
(Boryna) 





